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VORWORT. 



Wenn rhilipp Spitta in seinem Gcdcnkblalt an Weber den Salz 
ausspricht: >I-^in Historiker spaterer Xcit wird vielleicht einmal auf den Ge- 
danken kommen, die Musik des neunzehnten Jahrhunderts vom Standpunkte 
der Weber*&chen Kunst aus zu betrachten , so mag die vorlieg^ende Arbeit 
als ein kleiner Beitrag in diesem Sinne angesehen werden. Auf die Neu- 
gestaltung der musilcalischen Dinge in unserer Zeit hat kein Musiker einen 
so nachhaltigen Einfluss geübt, wie C M von Weber. Dieser Umstand 
ist, ohne dabei eine möglichst vorurtheüsfreie, objectivc Darstellung aus dem 
Auge zu lassen, in unserer Skizze stärker, als je zuvor betont worden. Der 
Verfasser hoffte dadurch, das Lebensbild Webers vielfach in gleichsam neuer 
Hcleuchtung zu zeigen, und damit zut^lcich die epochemachende historische 
Hedeutunjj des volksthümlichen Meisters tiefer zu erschöpfen. Im Ucbri^fcn 
beschränkt sich die vorliegende Skizze darauf, in kurzen Zügen die wichtigsten 
Momente im äusseren Leben^gangc Webers zu besprechen und zur besseren 
Würdigung seiner Hauptwerke eine Handreichung zu geben. Hierbei sind 
auch die schriftstellerische Thätigkeit Webers und die zmtgemässen Neu- 
hearbcituncfen seiner Ojicrn »Silvana«, »Die drei Pintos« und lOberon« 
cin[^'crhciidcr, als in ahnlichen früheren Lebensbildern des Meisters berück- 
sicluigt worden. 

Unserer Darstellung liegen die beiden sich ergänzenden grossen Werke 

von M. M. von Webe Maria von Weber, ein Lebensbild 

Leipzig iHfl.j und das Chronologen sch Thematische Verzeichniss vr)n I'ricdrich 
Wilh. Jahns: *C. ^^. v. Weher i ii seinen Werken< als I lauptquellen ni 
Grunde. I-'erncr wurden die im Sachregister nälier bezeichneten, um ilic 
richtige Werthschätzung des Meisters hocbverdienstlichen Arbeiten von 
W. H. Riehl, O. Gumprecht, Ph. Spitta, O. Xeitzel, E. HansUck, 
La Mara, Hans von Wolzogen und Rieh. Wagner des Oefteren zur 
Benutzung herangezogen. 

Die Bezeichnung der \\ erke iiacii Üpuszahlen ist von Weber und seinen 
Verlegern nicht einheitlich durchgeführt. Ein grosser Theil derselben trägt 
überhaupt keine Opuszahl. Aus diesem Grunde ist bei Besprechung der 
einzelnen Compositionen chronologisch verfahren. Auch in dem bcigc;:abeneni 
Werkverzeichniss ist innerhalb der einzelnen .Absclmitte diese Anordnung 
befolgt, die Zahlen rechts von den Werken bezeichnen das Jahr ihrer 
Vollendung. 

Die reichhaltige künstlerische Ausstattung verdankt das Buch zum 
grössten Tlieil den Schätzen der Koniijl. Bibliothek zu Berlin; ihre Be- 
nutzung wurde dnrch das licbcn>uurdip;e I'.nt'^ei^enkommen und durch die 
freundUchen Hemuhungen des Herrn Oberbibiiothekars Dr. Kopfermann 
ermöglicht, dem wir hierfür zu tiefstem Danke verpflichtet sind. 

DER VERFASSER. 
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EINLEITUNG. 

Oer gewaltifjc Aufschuuntr, dem fjegcn Knde des vorigen Jahrhunderts 
das gcistig^e I.cbcn in Deutschland nahm, spiegelt sich auch in der Tonkunst 
jener Tage wieder. Der klassischen iilütheperiodc unserer Litteratur ent- 
spricht auch die klassisdie Z^it der Musik. Dieselbe Gedanken- und Stirn- 
mui^swelt, dieselbe gesteigerte Gefublsinnerlichkeit, die uns bei Goethe und 
Schiller entgegen tritt, finden wir auch in den Werken Mozarts und Beethovens, 
die beide wiederum auf Haydn als ihren künstlerischen Ahnherrn fussen. 

Eine fast noch grössere Verwandtsclialt aber, als die klassische Dicht- 
kunst ,und Musik zeigen Poesie und Tonkunst der romantischen Richtung. 

Die Hauptforderungen der »romantischen Schule«, die dem einseitig 
nüchternen aufklärenden Geist des i8. Jahrhunderts eine neue von Poesie 
durchtränkte I. ebensau (Tassung entgegensetzte und sich die Aufgabe stellte, 
»die Einheit der Tocsie mit dem Leben zu begreifen« und zu verkünden, 
wurde von den romantischen Tonsetzern bener erfiillt, als von den Dichtem 
dieser Schule. Lag doch von vornherein das stärkere Hervorkehren des 
tief innerlichen Gefühlslebens und vor allem der Zug zum Phantasievolien 
und Volk«^thümlic]ien der Mtisik besonders nahe, .'\usserdem aber war die 
Musik gegenüber dem geschriebenen und gesprochenen Wort noch in 
manchem anderen Vorthcil. Hinsichtlich der Form bedingt sie ihrer Natur 
nach stets eine grössere Gesetzmässigkeit als die Dichtung. Zudem wurzelten 
die musikalischen Romantiker mehr oder minder in der Formenweise der 
Klassiker und belicrrschten diese vollständig. Schon dadurch wurden sie 
vor so massloscn Ausschreitungen aus den Schranken ihrer Kunst bewahrt, 
wie sie die romantischen Schriftsteller, die im Grunde genommen nur un- 
fertige Nachzügler der Sturm- und Drangperiode waren, leider nur zu oft 
aufweisen. ') 

Aiicli hatte die Musik mit den ethischen Schattenseiten der Romantik 
so gut wie nichts zu thun. Gerade das, was den Verfall der »romantischen 
Schule« herbeiführte, die widerliche Lehre von der Emancipation des Fleisches 
und die katholisirenden Neigungen der Novalis, Haller, Friedrich Schl^el 
und Adam Müller, die in eine Verherrlichung des Jesuitismus und eines 
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religiösen absolutistischen Zukunftsstaats hinausliefen, kam für musikalische 

Zwecke überhaupt nicht in Frage 

Die Tonkunst hielt sich nur an das Gesunde der Romantik und hat 
deshalb bis auf den heutigen Tag nicht nur nichts von ihrer Lebenskraft 
eingebüsst, sondern sogar in Bezug auf die neueste Entwicklung der Musik 
den wesenthchstcn Einfluss geübt. Die gesammte moderne Musik, auch der 
sogenannte Neuklasssirismus von I^ialinis und seinen Machfolgern nahm von 
der romantischen Musik liucn Ausgan^^stninkt. 

Der erste grosse Meister nun, der in epociiemachcndcr Weise diese neue 
Richtung einführte, war Carl Maria von Weber, ein Zei^enosse des letzten 
grossen Klassikers, Beethovens. Bei keinem anderen Meister, auch nicht bei 
Spohr und Schubert, die zu gleicher Zeit zur Romantik hinneigen, lässt sich 
der Ucbergang aus der klassischen zur romantischen Richtung so deutlich 
erkennen, wie bei diesem Kunstler. 

Die engere Verbindung der Kunst mit dem Leben hat Niemand voU- 
koramener verwirklicht, als er. Bot er ja selbst doch das Bild lebendigster 
Frische und anregendster Verbindung mit der stets wechselnden Wirklichkeit 
der Ausscnwelt. Und reich an W^echsel t,'est:iltctc sich diese Welt zu seiner 
Zeit. Wie auf dem Gebiete der Poesie war auch in der W'issenscliaft, m 
der Geschichtsforschung, der Theologie und Philosophie «n neues Leben 
erwacht. «Das Mittelalter mit seinen Gesängen und Gestalten wurde wieder 
lebendig. Eine neue deutsche bildende Kunst erstand, eine neue Ordnung 
der Gesellschaft, als deren Grundlagen Humanität und I'reiheit "galten, bahnten 
sich an und das Joch der Napoleonischen Frenidhcrrschatt wurde abge- 
s^flttelt Diese Zeit war Webers Zeit. Er gehört in das Kulturbild der 
zehner und zwanziger Jahre unseres Jahrhunderts als ein wesentlicher Zug. 
als ein Ton, durch welchen andere erst sich zur voIIlh Harmonie ergänzen.«») 

Auf rein musikhistorischem Wege lasst sich tlioci Künstler schwer 
begreifen. Kr ist ganz anders geartet als die übrigen gro.^sen Meister seiner 
Zeit. Das lag zum Theil schon in dem abweichenden Entwicklungsgange 
begründet, den Weber nahm. 

Seine ersten Jugendeindrückeii verdankte er nicht einer ausschliesslich 
musikalischen Anret^'ung. sondern der HühnenwcU. Das Theater und Alles, 
was damit zusammen lanijt, hostimmte die kunstierische Zukunft des Knaben, 
mochte er Musiker, Maler oder Dichter später werden. Es ist dies ganx 
analog dem Beispiele Richard Wagners, der ebenfalls aus einer theaterliebenden 
l'amilie stammend dem Theater in der Jugend die stärksten und bcdcutun-^s- 
vollslcn k.indrücke verdankte. I)i;ri Ii den intimen X'crkehr mit rlie-er Welt 
lies scliDnen Scheins wurde natin i;eniass der ästhetische Sian des Knaben 
für alle die \ lelfaclien Reize und W irkungcn der Buhne Iruh gcschärlt. Durch 
das Theater und das zu jener Zeit damit verbundene Wanderleben der väter- 
lichen Truppe gewann er seine frühreife Hildung, die nicht ausserhch anc;c- 
Icrnt, soll lern innerlich erworben war »Mit 20 Jahren mochte er mehr Kr- 
fahrungcii gesamnult haben, als mancher Künstler rier alten Schule bis an 
seinen Tod erworben liatte.e ') Weber war mein nielir cm Musiker, der nur 
dieses sein Fach von Grund aus kannte, sondern ein Mann der Welt, dessen 
Musikerthum nur einen, wenn auch den wichtigsten Theil seiner umfassenden 
Bildung ausmachte und mit dieser zu einem Ganzen unlöslich verschmolz. 
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JUGENDJAHRE. 

D ass sich in Weber zwei fast gleich prägnant ausgesprochene Talente 
für die Huhne und für die Musik so glücklich vereinigt finden, erklart sich 
daraus, dass schon seine Vorfahren diese doppelte Leidenschaft für Theater und 
Musik besassen. Die I*'amilic Webers leitete ihren Ursprung von einem aus Ober- 
Oesterreich stammenden, reichbegüterten Doktor beider Rechte Joh. Baptista 
W. her. Später, in den Wirren des österreichischen Krbfolgekriegcs verlor 
die Familie ihren Grundbesitz, und die Mitglieder derselben sahen sich ge- 
zwungen, in die Dienste grösserer oder kleinerer Herren zu treten. So 
taucht um das Jahr 1 750 ein Fridolin von Weber als Amtmann des Freiherrn 
von Schönau in Zell bei Freiburg im Breisgau auf. Dieser widmete sich 
in seinen Mussestunden dem Geigen- und Orgelspiel. Der altere seiner 
beiden Söhne, Fridolin, wurde der \'ater von Mozarts (iattin. Constanze Weber, 
der jüngere. Franz Anton, der Vater unseres Meisters. Beide Iküdcr hatten 
vom Vater das musikalische Talent geerbt; Franz Anton spielte nicht nur 
Violine, sondern mit besonderer Passion auch Kontraba.ss. 

Es war ein überaus abenteuerlicher Mann, der Vater Carl Marias. 
Kavalier, Künstler, Spekulant und Charlatan vereinigten sich in seinem Wesen. 
Dabei war er masslos eitel und grossthucrisch. Mit Vorliebe legte er sich 
Titel bei, die ihm nicht zukamen. So nannte er sich bald Major, bald 
Kammerherr, während er es in Wahrheit nur bis zum Lieutenant und auf 
kurze Zeit zum Kammerrath gebracht hatte. Er war ein unruhiger Geist, der 
es nirgends lange an einem Orte aushiclt und zu seinem und seiner Familie 
L'nglück aus Leichtsinn oder falschem Fhnjefühl die schnell erworbenen 
sichern Anstellungen meist ebenso schnell wieder verlor. Am Kriegshand- 
werk mochte er kein Gefallen mehr finden, nachdem er in der Schlacht bei 
Rossbach leicht verwundet wurde. Der Lieutenant v. Weber quittirte den 
Dienst, crheirathete sich mit der Tochter seines Vorgängers die Stellung 
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Weben Vater. 

AMI cAwJW BMt dar IMpaigir 
.ItttMrMtH ZttUimg'. 



eines Kammerratlis im Hildesheimischen. Doch da er die Geschäfte immer 

mehr vernachlässigte, so verlor er nach zehn Jahren diese schöne Stellung. 
Im Jahre 1773 veHiess er Ilildesheim und brachte als wandernder Thcati r- 
direktor möglichst rasch das grosse Vermögen seiner Frau durch. Spater 
finden mr ihn als Musikdirelctor in Lübeck und Eutin. Doch nirgends ver- 
mochte er sich zu halten. 1783 starb seine Frau, die ihm acht Kinder ge- 
schenkt hatte, in äusscrster Noth. Von neuem ging der merkwürdige Mann 
auf die Wanderschaft. Er brachte seine Sohne Fritz und Edmund, die 

musikalische Hci^ ilninj^ vcrriethen, 1784 nach Wien 
zum Altmeister juseph Haydn. Dort lernte der 
fünflEigjährige Mann eine junge, erst siebzehnjährige 
Dame aus Bayern, Genofeva von Brenner 
kennen, die in Wien Musik studiren wollte. Schon 
im August 1785 heirathete er sie. und /.cf^ dann 
mit seiner jungen Gattin wieder nach Eutin, wo 
er die Stellung eines Stadtmusikus annahm. Am 
18. Dezember genas seine Frau eines Knäb- 

leins. das in der Taufe die Namen Carl Maria 
Friedrich I-'rnst erhielt. Schon im nächsten 
Jahre gab i ranz Anton seine Stellung wieder auf. 
Zum grössten Schmerz seiner edlen, leidenden 
Gattin brachte er in Hamburg eine neue Theater- 
truppe zusammen und zog nun von da ab rastlos 
bis zu seinem hohen .Alter durch Deutschland. 
Dass unter solchen Umstanden von einer 
geregelten Erziehung des kleinen Carl keine Rede 
sein konnte, ist erklärlich. Auch kränkelte der 
Knabe viel, so dass er in Folge eines Leidens am 
rechten Hein er>t mit \ icr Jahren d.is (jclien lernte 
und auch spater auf dem rechten Fuss lahm blieb. 
Dies hinderte ihn in der Kindheit anfanglich, an 
den Spielen der Alter^;enossen Theil zu ndimen 
und später erst, als sein elastisches Temperament 
die äusseren Mindernisse überwinden lernte, ent- 
wickelte sich scm frohgcmuthcs W esen zu schöner 
Blttthe. Bald fand er denn auch an den Spielen 
mit gleichaltrigen Knaben lebhaftes Gefallen. Doch 
während sonst die Jugend sich meist im Freien 
tummelt, war für ihn der Platz seiner Thaten em 
Anderer, nämlich das Theater. Dort führte der 
Directorssohn mit den Kindern der Schauspieler und Musiker seine Jugendspiele 
aus. s Nicht mit Knütteln und Gerten, sondern mit Schwertern, die mit Silberpapier 
beklebt waren, und pappnen Schilden, die Abends ihrc\'ater alsRäuber und Helden 
führten, fochten sie ihic Knabenschlachten auf der Huhne aus. Die Coulissen, 
Maschmcricn und Decorationen waren ihre Heimath. Der ganze Mechanismus 
der Technik des Bühnenlebens wurde so dem Knaben aufs innigste vertraut 
Wie aber kein grammatisches Studium beim Erlemen einer Sprache die 
Lebendigkeit des von Jugend auf gehörten Worts ersetzen kann, so gewährte 
Weber diese absolute Geläufigkeit in allen Aeusserlichkeiten der theatra- 
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Wcbera Geburtshaas in Eutin (* ^ Geburtszimmer) 

!'. //. Schii/imachtr iJi^ö 



lischen Praxis, die das Rechte ohne nachzudenken instinctiv treffen lässt, 
einen immensen Vortheil bei seinen Bestrebungen als dramatischer Componist, 
indem er für die biihnengerechte Wirkung seiner Ideen stets das Richtige 



traf und andererseits als 
Opcrnleitcr ein Ueberge- 
wicht über Alle gewann, die 
nur einzelne Zweige des 
Hühnenlebens kennen gelernt 
hatten. <*) 

Dass bei diesem innigen 
Verkehr mit dem leichten 

Schauspielervölkchen die 
moralische Kntwickelung des 
Knaben nicht verdorben 
wurde, das verdankte er 




Weber als Kind. 



bildeten Mutter, die mit 
unablässiger Liebe bemüht 
war, die natürlichen Anlagen 
seines Herzens und Geistes 
sorgsam zu pflegen. Des 
Vaters Lieblingsplan war es, 
aus Carl Maria ein musi- 
kalisches Wunderkind zu 
machen. Eine möglichst 
schnelle Ausbildung im 
Clavierspiel war daher das 
I lauptziel der väterlichen 
Lrziehung. Doch der Ueber- 
und seines älteren Halb- 
Fs wollte mit der Nfusik 



vor .Allem seiner fein ge- 

eifer und tyrannische Clavierdrill des Vaters 
bruders IVitz verdarben mehr, als sie nützten, 
durchaus nicht vorwärts geilen; man versuchte es daher mit l'nterricht im 
Zeichnen und Kupferstechen. Aber auch hier blieben nennenswcrthe Resultate 
aus. Glucklicherweise fand der Knabe in Hildburghausen, wohin die Familie 
Weber 1796 kam, in dem .Mciningischen Kammermusiker Joh. Peter 
Heuschkel einen Lehrer, der es weit besser als Vater und Hruder verstand, 
die musikalischen Anlagen des Knaben zu wecken und auf richtige Hahnen 
zu leiten. Wie Weber in seiner kleinen autobiographischen Skizze selbst 
berichtet, legte Heuschkel »den wahren festen Grund zur deutlichen und 
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charakto^Uea Spielart auf dem Claviere und zur gleichen Ausbildung beider 
Hände.««) 

Im nächsten Jahre war er, wie einst Mozart, Kapellknabe in Salzburg 
und erhielt von Michael Hnydn. dos '"-os^en Joseph Mnider, L'nterweisupcr jni 
Contrapunkt und Klavier.^piel. Als i iuciit dieser Studien erschienen die 
»Sechs Fughetten op. i.c In dieser Zeit, am 13. März 179S traf ihn auch 
der erste schwere Schlag feines Lebens. Seine Mutter starb; ein Luni;en- 
leiden hatte ihrem freudelosen Dasein ein Ende gesetzt. Was ihm diese 
Mutter gewesen war, das sagt er später selbst im 3. Kapitel seines Roman- 
fragments: » 1 onkunstlcrs Leben«: > Mein Vater kannte nur die Seligkeit, mit 
mir zu glaiuen, fand Alles vortrcfTlich, was ich schuf, erhob mich in Gegen- 
wart fremder Menschen an die Seite unserer ersten Künstler, und hätte so 
schonungslos das in jedem Gcmüth liegende Hescheidenheits-Gefülil unter- 
drückt, wenn nicht der Himme! mir in metner Mutter einen l'npjel beigesellte, 
der nncii von inemcr Nichtifjkeit zwar iiberzeujitc, aber doch tlen strebenden 
Funken, dem einst ein schönes Ziel nach hohen Anstrengungen verheissen 
sei, nicht unterdrückte, sondern nur auf seine rechte Bahn leitete.« »Nun 
starb meine gute Mutter, ohne einen Krziehungsplan gemacht zu haben, 
hatte ihr zartsinnii^cs Rechtsi^efühl sie den Weg gelehrt, mir Grundsätze ein- 
zuprägen, die ewii^' tiie Stut/t: meines Seins ausmachen werden. 

Auch in Salzburg war ihm die reciile Ruhe und Zeit des Lernens nicht 
gegönnt; der Vater brachte ihn im nächsten Jahre nach München, wo Carl 
Maria in dem Sänger Wallishnuscr und dem Musiker Nepomuk Kalchcr zwei 
ausgezeichnete Lehrer erhielt. Dem Letzteren \Trdankte Weber »die Herr- 
schaft im Gebrauche der Kunstmittel, vorxui^iich in lie/Av^ auf den vier- 
stimmigen Satz.c Line Reihe Tonschöptungen entstanden^ darunter sogar 
eine Oper, doch verbrannten diese Sachen alle auf räthselhafte Weise in 
Kalchcrs Wohnung, und das schien dem abergläubischen Knaben ein Zeichen 
zu sein, die Musik auf/.ut;cben ') 

Lr widmete sich der von Sennctelder erlundenen Kunst des Steindrucks. 
Carl Maria erHiiid eine bessere Presse und lithographirte bereits sein zweites 
Werk »Sechs Variationen für Ciavier über ein Originalthema« selbstständig. 
Doch fanden Composition und namentlich der Stich auf Stein nicht den er- 
warteten Heifall der Kritik, Dadurch aber Hessen sich Vater und Solu) noch 
nicht ganz cntnnithirfcn; sie siedelten nach Freiberg über, um die Kitn»^t des 
Steindrucks im Grossen zu betreiben, liier lernten sie den 1 lieaterdirector 
Ritter von Steinsberg kennen, der dem Knaben einen selbstverfassten Opern- 
text: »Das Waldmädchen« zur Composition anbot. Um so lieber ging Carl 
Maria darauf ein, als er des Mechanischen im Lithographieren bereits übcr- 
drüssii^ wurde. So entstand dann die zweite Oper Webers ^Das stumme 
Walduiadchen«, das am 24. Nov. iSoo in Freibeig ohne Erfolg aulgeluhrt 
wurde. Da auch die das Werk theils anerkennende, theils massig tadelnde 
Kritik in deii »Freiberger gemeinnützigen Nachrichten« von 1801 dem Vater 
Weber nicht gefiel, veröffentlichte er im Namen senies Sohnes eine Anti- 
kritik j^^'^i^''" '''^^ hVeibergcr Miisikautoritätcn. die natürlich nicht unerwidert 
blieb und zu einer heftigen Zeitungspolemik zwischen beiden Tarteien führte. 
Da hierbei die beiden W cbcr den Kürzeren zogen, so war ihnen dadurch der 
Aufenthalt in Freiberg verleidet. Sic wandten sich wieder nach Salzburg, 
wo Carl Maria unter Michael Haydns Leitung die »Six pi^ces ä quatre mains 



7 - 



op, 3* und seine dritte Oper * Peter Schmoll t schrieb. Trotzdem Michael 
Haydn und Concertmeister Otter in Salzburg das Werk überschwänglich 
lobten, erlebte es doch bei seiner Aufführung in Augsburg im März 1803 
einen Misserfolg. Vor der Aufführung aber, noch im Jahre 1802, machteer 
mit seinem \'ater eine Reise nach Norddeutschland 

Wichti}4cr als dass er in Haniliurg sein erstes Lied »Die Kerze« schrieb 
und in Kutin den Verfasser der »Luise«, Joh. Heinr. Voss sich zum Freunde 
erwarb, ist der Umstand, dass sein inneres Geistesleben eine Wandlung 
durchmacht. Aus der Sphäre schülerhaften Unselb.stständigkeit tritt er in die 

Periode der ersten 
selbstständigen Ver- 
suche, den eigenen 
Genius zu Worte 
kommen zu lassen. 
Auf diesem Läute- 
rungsprozess, der 
aus dem Knaben 

einen Jüngling 
werden !ie.ss, bezieht 
sich auch folgende 
Stelle aus dem schon 

oben genannten 
3. Kapitel seines 
»Tonkünstlers 
Leben«: »Mein 
Vater reiste mit; ich 
sah einen grossen 
Thcil Luropas, aber 
nur wie im Traum, 
denn ich .sah durch 
fremde Augen. Ich 

bereicherte mein 
Wissen und gcrieth. 
vorher ein blosser 
Empiriker. - auf 
theoretische Werke. 
Ich verschlang alle 
Systeme, vertraute 

blindlings der Autorität der grossen Namen, unter deren Beglaubigung sie 
in der Welt standen, — und — wusste nichts!«") 

Line weitere Folge dieses inneren Entwicklungsprozesses war die Hr- 
kenntniss seiner lückenhaften Ausbildung und der Wunsch an der Hlüthestätte 
musikalischer Kunst seine Ausbildung zu vollenden. Auch sein Vater wider- 
setzte sich dem nicht. Mochte er doch durch die Mis.serfolge der 
beiden Opern endlich selbst zur Einsicht gelangt sein, dass sein 
vergötterter Liebling noch recht gut einerweiteren .\usbildung bedürfe. So brachte 
er denn seinen Sohn nach der Augsburger N'orstcllung des * Peter .Schmoll« nach 
Wien, wo Carl Maria nicht wie .seine beiden Halbbruder bei Joseph Ilaydn, 
.sondern bei dem ilamals im höchsten Ruhm stehenden Theoretiker, 
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Abt VoKler 
Xaeh tintnt Stich von F. I '. Purmer 



Coniponisten und Orgel mcistcr Abt V^ogler in die 
Scliule kam. Zweifellos wäre Carl Maria in Joseph 
I laydns strengerer Zucht mit ernsterem Sinn für die 
klassischen Formen der Musik erfüllt worden, als 
bei Abt Vogler, der nicht frei von den Allüren eines 
künstlerischen Charlatans war. Immerhin konnte 
der Jüngling noch genug von diesem hochgelehrten 
Musiker lernen. Zum Pädagogen eignete sich Vogler 
vortrefflich. Er besass den der Geistlichkeit aner- 
zogenen Sinn für Ordnung und Disciplin. Verm«)ge 
dieser Eigenschaften brachte er in seinen Specu- 
lationen über die musikalische llieorie grammatische 
Klarheit und Methode hinein. Zudem verstand er 
es vortrefflich, jungen Gemüthern durch sein würde- 
volles und vollendet urbanes Wesen als ein Hoher- 

priester der Tonkunst zu erscheinen, dessen Aussprüche den Stempel 
unfehlbarer Wahrheit trugen. Für unseren Weber wurde^ Vogler noch 
dadurch besonders wichtig, dass er Xationalmelodien sammelte und 
seinem Schüler von der hohen Bedeutung und dem Werth derselben zu 

überzeugen wu.^iste. Vogler erkannte mit richtigem 
Blick, dass Webers musikalische Begabung in Folge 
der überhasteten, ziellosen Erziehimg des eitlen 
Vaters in die dringendste (iefahr kam, sich ins 
Dilettantische zu verlieren. Mit dem selbstständigen 
Componircn war es daher zunächst ganz aus 
und nur mit dem Lernen musste sich Weber bei 
Vogler begnügen. P3in Jahr widmete er, wie er 
in der autobiographischen Skizze .selbst schreibt, 
»dem emsigsten Studium der verschiedenartigsten 
Werke grosser Meister, deren Bau, Ideenfuhrung 
und Mittelbenutzung wir gemeinschaftlich zer- 
gliederten.« Franz Anton scheint sich während 
dieser Zeit in Augsburg und Salzburg aufgehalten zu 
haben. Jedenfalls war der Jmigling in Wien zum 
ersten Mal allein. .Mit seinem um 8 Jahre alteren 
Mitschüler (iänsbacher, einem kräftigen Tyroler, 
der früher Offizier gewesen war, schloss er eine 
Ilerzensfreundschaft. Dieser führte ihn in das flotte Wiener Leben ein. 
Wein, Weib und Gesang war die Parole des lebenslustigen Dioskurcnpaarcs. 
Der Liebe Lust und Leid lernte der 17jährige Weber zum ersten Male 
kennen und nur ungern verlie.ss er Wien, als ihm Vogler 1804 die Kapell- 
meisterstelle am Breslauer Stadttheater verschafft hatte. 




Joh. GSnsbncher 
Xath tiner teuren l'hotograf>hit. 
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STURM. UND DRANGPERIODE. 



In Breslau hatten kunstbegeisterte Bürger 1797 auf Actien das »National« 

Theater« gegründet, das von einer aus mehreren Personen bestellenden 
Direction geleitet wurde. Als Weber hinkam, führte Prof. Rhode, der Freund 
Lessings und Lehrer an der Kriegsschule, den Vorsitz in der Direction. 
Dieser blieb Weber dauernd zugethan, selbst dann noch, als Zerwürfnisse 
mit den übrigen Mi^Iiedem des Directoriums zum Bruch mit Weber führten. 

Eine wichtige ICpoche begann für Weber in Breslau. Zum ersten Male 
lernte er das Ineinander von Musik und Sccnc praktisch kennen. Haid r^ewann 
er die L'cbcrzeugung, dass der Operndirigent nicht nur das Orchester, sondern 
auch die scenischen Vorgänge zu leiten habe, wenn er möglich stilvollendete 
Vorstellungen erreichen wollte, eine Anschauung, die er bei seinen Opern- 
leitungen in IVag, Dresden, Berlin, Wien und London mit grösstem Nach- 
drucke stets in die Tiiat umsetzte. Er wunlc dadurch der erste Opcrn- 
kapellnici-^tcr im modernen VVa'^ncr'schen Sinne. 

Sofort nach seiner Ankunft änderte er die Orchesterordnung. Waren 
bisher die Blasinstrumentisten um den Dirigenten postirt und erst hinter 
diesen die Vortreter des Streichquartetts, so kam das Streichquartett jetzt 
vorn beim Kaiicilmeister zu sitzen und dahinter die Blaser. Diese Neuordnung, 
die m ilcr I'olgc an allen Buhnen üblich wurde, cru eckte bei Musikern und 
Publicum eine gleich starke Opposition. Kinc andere Neuerung rief bei den 
Betheiligten nicht geringeres Nfisslallen hervor. Es betraf dies die Proben 
für Novitäten. Weber führte die moderne Reihenfolge von Einzelproben, 
Soloensemble- und Setzproben, von vollständigen Darstellungs- und mehreren 
Generalproben ein. Hierbei aber entwickelte sich jenes organis.itori.schc 
Regietalent Webers, das ihm spater bei der Neugestaltung der deutschen 
Oper in Pr^ und Dresden so sehr zu statten kam. Dass freilich die ersten 
derartigen Versuche eines 18 jährigen Jünglings noch Mängel aufwiesen, be- 
darf kaum besonderer Bestätigung. In jugendlichem Feuereifer ging er viel- 
fach zu rücksichtslos und zu wenig diplomatisch gegen den eingesessenen 
Schlendrian der Opernverwaltung vor. Das machte böses Blut, Musiker und 
Sänger klagten wegen Ueberanstrengung; bei seiner musikalischen Direction 
tadelten selbst seine Freunde die zu schnell genommenen Tempi, wodurch der 
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<;esangliche Part zu leiden hatte, und die wenig discrete Hegleitung der 
Sänger. Erhöhung der Gehälter guter Künstler und Bevorzugung guter 
Werke, die aber keine günstigen Kassen rapporte lieferten, führten zu Differenzen 
mit der Direction. Alles dies machte seine Stellung unbehaglich. Im Uebrigen 
führte er ein flottes, leichtes Leben, wie er es in Wien bereits kennen gelernt 
hatte. Wichtig (ur ihn war die Freundschaft mit dem Univcrsitätsmusikdirector 
Fr. Wilhelm Herner und dem Pianisten Klingohr. Heide stellten als Clavier- 
spieler zwei verschiedene Richtungen dar, Herner strebte nach Originalität 
auf Kosten natürlicher Akkordfolgen, Klingohrvertratdiehergebrachte solidealte 
Schule, zu ihnen gesellte sich nun Weber, dessen musikalische Vorzüge 
hauptsächlich im Reichthum eigenartiger Ideen auf Kosten der künstlerischen 
Rundung und Form lagen. Als Clavierkunstler übten die Drei gcgen.seitig 
den günstigsten Hinfluss aufeinander; insbesondere das freie Phantasiren, 
das Webers Staunenswertheste Seite seiner ])iani.stischen Thätigkeit wurde, 
pflegten sie gemeinsam. Dieser freundschaftlichen gegenseitigen Anregung 
verdankte Weber die geistige Reife seines Ciavierspiels. 



Einmal rettete ihm 
Herner auch das Leben. 
Durch einen unglücklichen 

Zufall hatte Weber 
Salpetersäure statt eines 
Schluckes Weins zu sich 
genommen. Nur Herners 
Anwesenheit und recht- 
zeitige Helebungsversuche 
verhinderten ein grösseres 
Unglück. Seine schöne 

Gesangsstimme aber 
büsste er für immer ein 
und erst nach zwei Monaten 
war seine Gesundheit 
wieder hergestellt. Da 




Weber ca. iS Jahre alt. 
ft'ach li. (itmättit V. Jos. Ijing, 
gf.ilochtn »'. y. Xeidl. 



aber inzwischen einige 
tüchtige Kräfte der Oper 
hinter seinem Rücken 
entlassen w.iren, so nahm 
er tief gekränkt seinen 
Abschied. 

Ohne Aussicht auf 
Erwerb, niedergedrückt 
durch Schulden, dazu 
noch die Sorge um seinen 
Vater, der in Breslau 
wieder bei ihm lebte, war 
er froh, als bei der 
drohenden Kriegszeit der 
preussische General, 
I lerzog ICugen von 



Württemberg auf seinem Schlosse Karlsruhe in Schlesien ihm und seinen 
V'ater im Herb.st 1806 ein Asyl anbot. 

W^eber erhielt von dem kunstbegeisterten Fürsten den Titel eines 
»Musikintendanten«. !•> fand an dem kleinen Hofe Alles, was ein Künstler 
sich nur wünschen konnte, die volle Würdigung von Seiten seines hohen 
Gönners, sorgenfreie Existenz, tüchtige Kunstgeno.ssen, ein hochgebildetes 
und ihm von vornherein gewogenes Publikum, freie Müsse zum Schaffen und 
Gelegenheit, das Geschriebene mit der Hofkapclle sofort gut auffuhren zu 
können. Daher war er hier auch flei.ssiger als in Breslau, wo nur die vOuverture 
zu Turandot^ und einige Stücke zum Rhode'.schen Operntext > Rübezahl« ent- 
standen waren. In Karlsruhe componirte er Variationen für die Alt A'iola, ein 
Concertino für Horn, seine beiden einzigen Symphonien und Ciaviervariationen 
über »Vien qua Dorina bella«. Leider wurde die Hofhaltung in Karlsruhe 
bald aufgelöst, als der i ierzog zur preussischen Armee abreiste, um gegen 
Napoleon mitzukämpfen. Doch hatte er in.sofern für das weitere l''ortkommen 
Webers gesorgt, als er diesen seinem Bruder, dem Prinzen Ludwig von 
Württemberg als Gcheimsecretär empfahl. Auf eine musikalische Anstellung 
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war in jener unsicheren Zeit politischer und kriegerischer Wirren jede Aus- 
sicht genommen. 

Im Sommer im traf Weber in Stuttgart dn, wo er die drei letzten 
und bcdcutungsvollsKn Jahre seiner Entwickelungsperiode zubringen sollte. 

Die I',rf;ihrungcn, die er hier snmmelte, reiften den etwas leichtsinnigen 
JuntjlinL^ zum Manne, der nach der Stutlgaricr Zeit das Schwankende, 
rroblematische von seinem We-^en für immer abgestreift hatte. 

Ganz eigener Art waren die Obliegenheiten, die seiner in Stuttgart warteten. 
Geschäften, von denen er bisher nicht die geringste Ahnung hatte, musste 
er vorstehen. Buch und Rechnun«^ über den jeder Ordnung und .Stetigkeit 
entbehrenden pnn/hchen Haushalt hatte er zu führen und für die Ver- 
schwendungssucht semes Herrn musste er um jeden Preis die Mittel herl>ci- 
schaHen. Er hatte Gläubiger zu vertrösten, neue Credite gegen Wucherzinsen 
zu eröffnen und schliesslich zwischen dem Prinzen und dessen Bruder, dem 
despotischen König Friedrich, der meistens die Schulden des Prinzen bezahlen 
musste, zu vermitteln. 

Von den Mülisalen dieser undankbaren Aufgaben suchte er Erholung 
im üppigen Lebensgenuss. Er hielt sich Diener und Reitpferd, zechte mit 
den Cavalieren und Offizieren und hatte nahe Beziehung^ zu den Damen 
der Hofbuhne. Für die reizende Schauspielerin Gretcheii Lang arrangirtc 
er auf seine Kosten Landparthien und Festvorstcllungen, bei denen die 
Fraucnrollen von Männern gespielt wurden und umgekehrt die FraiK n Hosen- 
rollen übernahmen. Wurden schon durch diese kostspieligen Vergnügungen 
seine Verhältnisse mehr und mehr zerrüttet, so schwand fiir ihn jede Aussicht, 
aus den Schulden herauszukommen, als eines schönen Tages sein \"ater von 
Karkrnhe ihm nach;.^'ercist kam und sich häuslich bei ihm nicdcrüe'i.s. Doch 
Schulden machen war in der Sphäre, in der Weber verkehrte, an der i ages- 
ordnung und so fügte er sich denn mit der Skrupellosigkeit eines Cavaliers 
in das Unabänderliche seiner Lage. Doch auch seine guten Seiten hatte der 
Stuttgarter Aufenthalt Viele tüchtige Männer lernte er kennen, die ihm an 
Bildung weit iibcr'effen waren. Sein V.\n<^c\?. re^^te sich, er las unter des 
Bibliothekars Lehr Leitung auf der Königlichen Bibliothek piniosophischc 
Werke von Kant, Wolff und Schclling und vervollständigte so seine ^Ulgemeine 
Bildung. Auch in musikalischer Beziehung schlummerten seine Talente nicht 
ganz. Den Kindern seines prinzlichen Herrn gab er Ciavierunterricht, und 
dn« wurde Anlass zu mehreren Claviercompositionen. l'erner schrieb er die 
Musik zu dem RoclUit/. >cheii Gedichte: Der er.stc Ton.« Kinen ganz au.s- 
gezcichnetcn Künstler und Menschen lernte er in dem Hofkapellmcister 
Danzi kennen, der vom fördersamsten Einfluss auf Weber war. Durch 
Danzi wurde Cr zuerst auf die Bedeutung des Gesanglichen und Rhythmischen 
fin" die bi^trumcntalmusik hingewiesen, das liek.innt'icli einen Il.uiptreiz von 
W ebers spateren Schöpfungen büclet. Euie ainlrre w ichtige Heknnntsclialt niaciite 
er in dem Üpcrnlibrettisten Carl Hicmcr. Kr veranlasste ihn, den i ext seiner 
alten Oper »Das Waldmädchen« umzuschmieden. So entstand das Libretto zur 
Sil\ana<, das Weber auch in Stuttgart noch componirte. Im Stuttgarter 
Hoftheater sollte .sie aufgeführt werden; schon waren Proben dafür angesetzt, 
als plötzlich am o l'ebruar i Sio Weber Abcnd-^ im Theater auf Befehl des 
Königs verhaftet wurde. Kr war in den Verdacht gerathcn, Conscriptions- 
pflichtige gegen Bestechung durch die ihnen gewährte Schcinanstellung im 
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prinzlichen Hofliali dem Kriegsdienst entzogen zu haben. Da ihm aber eine 
wissentliche Schuld nicht nachzuweisen war, die Untersuchung vielmehr den 
wahren Schuldigen, den Prinzen Ludwig, blos zu stellen drohte, so liess der 

KönifT, um einen Eklat zu vcrmcitlen, <lcn l^ozess fallen, den (iefanc^enen 
;ibei- nebst seinem Vater für iniiucr des Laiuies vcr\vei^en. So ^chlo^s die 
dreijährige Stuttgarter Periode mit einer Katastrophe, die, so peinlich sie 
zunächst war, doch in ihren Folgen das Gute haben sollte, dass unser 
Tondichter der Kunst von Neuem und für immer zuriickgegeben wurde. 
Die sechszchntrif^if^e Gefantrnisshait, die den trüben Abschluss. der Stuttgarter 
Zeit bildete, bewirkte aucii eine lieilsamc UmwandlnuL: ui seinem ^^esnmmten 
Wesen. Aus dem unreifen Jüngling, der, >halb Cavalier, halb Kunstler, 
heute seinen Freihermtitel (ur sein höchstes Gut hält und morgen seinem 
Genius die Sünde abbittet, der ohne Selbstrcchenschaft und mit schwacher 
Selbstkritik auf den Pfaden zerfahrenen Künstlerthums wandelt ''), war ein j^e 
reitter Mann geworden, der nun mit ernstem Willen und ruhiger Klarheit 
sein Lebensziel lest ins Auge tasste. 



WERKE DER ENTWICKLUNGSPERIODE. 



ebers gesammtcs Kutistschaifen, mag es sicli auf nocli so \ crscliiedenen 
Gebieten bewegen und nocit so scharfe Gegensätze im Einzelnen aufweisen, 
hat den gemeinsamen Zug einer möglichüt sinnfälligen, unmittelbaren Wirkung 
auf die Hörer. Weber bildet schon aus diesem Grunde den schärfsten 
Gegensatz zu den Klassikern, die unbekümmert um das Getriebe ihrer l'm 
gebung und um den Beifall ihrer Zeitgenossen Werke für die l'-wt^rkeit 
schufen. Anders Weber, der nicht der echte Sohn eines Theaterprmcipals 
hätte sein müssen, wenn er nicht von frühester Jugend an, seinen Blick dir 
den Zusammenhang von Bühnenerfolgen und ihren Ursachen geschärft hätte. 
Das Studium des Publikums und seines Geschmacks, das für Schauspieler 
und Virtuosen so wichtig ist, ergab sich für den Knaben bei seinem intimen 
Verkehr mit dem Theater ganz von selbst. Dadurch gewann er jene noch 
nicht dagewesene Sensibilität, die den geheimsten Regungen des 
herrschenden Zeitgeistes nachzuspüren verstand und dessen Ein- 
drücke auf seine Seele sich in Töne umsetzten. Wir erinnern nur 
an seine F'reiheitsgesängc, in welchen der hcllloderndc l'atrlotismus des 
Volks seinen überwältigendsten Ausdruck fand. Freilich gehörte dazu die 
Kraft und B^eisterung eines Genies. Nur da, wo dieses bei Weber voll 
und ganz seines Amtes waltete, hat er fascinirende Wirkungen nicht nur 
auf seine Zeitgenossen, sondern auch auf die Xachwelt ausgeübt. Mitunter 
anrh hat er wie jeder grosse Meister, nur Conventionelles geschrieben, das 
weniger seiner schöpferischen Begeisterung, als vielmehr geschäftlichen oder 
dienstlichen Verpflichtungen seine Entstehung xcrdankte. Diese Werke sind 
heutzutage veraltet und haben manchmal sogar kaum ein historisches Interesse. 
Sie kommen für unsere Zwecke hier nicht weiter in Frage. 
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Doch ausser der Wechselwirkung der Kunstschöpfiingeii mit dem Zeit- 
geist, lässt sich noch ein zweiter principieller Gesichtspunkt erkennen, der 
sich wie ein rother I'aden durch einen grossen Theil seiner W'erice hin/icht, 
das ist das dramatische Wesen in seiner Musik. Die Mehrzahl seiner 
Instrumentalcompositionen und Lieder können als Vorarbeiten zu seinen 
gössen Bühnenwerken betrachtet werden. In diesem aber gipfelt Wetters 
höchste Meisterschaft. Durch das glänzende Dreigestirn »Freischütze, >£u- 
ryanthe« und Oberen < wurde er der Bef^ründer der romantischen Oper. 

Die ersten Anfänge in den verschiedenen Compositionsgattungcn, die 
Weber im Laufe seines Lebens pflegte, Concert- und Kammermusik« Gesänge, 
Cantaten und Opern begrüssen wir bereits in seiner Jugendperiode. Ueber- 
blicken wir die Werke dieser Epoche« so fallt uns das Zurücktreten der 
strengen Formen gegenüber den leichteren, freieren als ein vom Herkömm- 
hchcn abweichender Zug auf. Statt Sonaten, Trios, mit denen -sonst djc 
zunftmässigen Musiker ihre Compositionsthätigkeit zu eröffnen pflegten, hat 
Weber Variationen, Salon- und Bravourstücke geschrieben und ausserdem 
etwas ziel- und planlos im Gebiete des Concerts, Quartetts, der Sinfonie und 
der Oper hcntmcxpcrimentirt. Die chronolot^ischc Aufeinandcrfoltjc der 
einzelnen C ompositionen lässt den Mangel einer methodisch fortschreitenden 
Entwicklung nur zu deutlich erkennen. Bis auf ganz vereinzelte Ausnahmen 
tragen die Arbeiten dieser ersten Periode unseres Künstlers ein noch un- 
selbständiges Gepräge. 

T^as erste Werk, das der \'atcr Carl Marias 1798 veröffentlichen liess, 
sind jene »Sechs I"\ii^hcitcn' op. i, die beim ersten Unterricht Michael 
Haydns entstanden waren; sie haben keine andere Bedeutung, als dass sie 
des Knaben Vertrautheit mit dieser Form bekunden. Das Gleiche gilt auch 
von den nächsten Arbeiten, den »Variationen fürs Clav i er über ein 
Originalthema« op. 2 und den Six petites picces faciUs ä qtiatrc 
mainsf op. 3. Einen kleinen Fortschritt zeii^cn die \'ariationen über ein 
Thema aus Voglers Hallet Kastor und Follu.xc op. 5, die wälircnd 
der Studienzeit bei Vogler entstanden. Der Reichthum der Clavierfiguren 
ist grösser geworden und auch ein Streben nach selbständigerem Ausdruck 
ist hier schon wahrzunehmen, so namentlich in der durch schöne Stimm- 
führung ausgezeichneten zweiten Variation, sowie in der schwermüthifjen 
lunlten in Moll. Die folgenden Variationen über eine Arie aus 
Voglers »Samori« op. 6 und über >Vien quä, Dorina bellac op. 7 
enthalten nicht wesentlich Neues. Im Allgemeinen lässt sich über W'ebers 
sämmtlichc Variationenwerke .sagen, dass sie auf den äusserlichen Effect 
berechnet sind, und dass •!cm£:femass das Bravourmä'ssi^e vorherrscht. In 
der Regel folgen auf das ihema einige virtuose »Veränderungen« , die durch 
«inen oder zwei langsame Absdinitte im Charakter eines kleinen Stimmung:^bildes, 
eines Trauermarsches oder Chorals wirkungsvoll unterbrochen werden. Für 
Webers compositorische Ausbildung aber haben diese Arbeiten in der 
Variationenform insofern Hcdoatunf^, .^Is j^erade hierdurch sein Erfindtinj:;s 
rcichtiium an neuen, eigenartigen Tonliguren und Kiangeftecten vergrossert 
wird und dadurch auch die Entwicklung seines tonmalerischen Vermi^ens 
mitbefördert wurde. Besser als die genannten Werke war das op. 9, »Th^me 
original varie pour le pianoforte.« Die .Mannigfaltigkeit der Tongrup- 
pieningen ist grösser geworden. Auch tritt in der 4. Veränderung zum 
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ersten Male ein spanischer Tanzrhythmus, der ja in Webers Compositionen 

noch eine so grosse Rolle spielen sollte, uns entgegen; eine kleine Phantasie 
enthält die 6. Veränderung. Geradezu eine Perle in der gesammten Clavier- 
htteratur bilden aber die »S\x pieces ä quatre niains« op. lo. Dieses 
seinen l^den kleinen Schülerinnen, den Prinzessinnen Marie und Amalie von 
Württemberg 1809 gewidmete Werk fesselt bei aller Einfachheit durch seinen 
Ideenreich thum und durch die abgerundete Form. 

Deutlich merkt man hier Danzis Kinfluss in Bezug auf gesanglichen und 
rhythmischen Ausdruck. Zum ersten Male entfaltet Weber jenen lieblichen 
Melodienzauber, der von nun an einen Hauptreiz in seinen Werken bilden 
sollte. Wie der Gesang am innigsten in dem 5. Stück, dem Adagio sich 
austönt, so gewinnt der Rhythmus charakteristischen Ausdruck in der »Mazurka« 
und in der letzten Variation von No. 3, wo ein punktierter Rhythmus streng 
durchgeführt wird. Noch beliebter als djese j^raiiuse Schöpfung waren eine 
Zeit lang das »Momento capriccioso« op. 12, eine Conccrtetüde und die 
»Grande Polonaise« op. 21, die jetzt etwas veraltet erscheint. 

Neben diesen Clavicrcompositionen sind auch fUr andere Instnniiente 
einii:^c Solostücke in dieser Zeit entstanden, die für ausgezeichnete Mitglieder 
der Karlsruher Hofkapellc geschrieben wurden. Das interessanteste Stück 
ist em »Concertino für Horn,« das 1806 componirt, später 1815 zu München 
umgearbeitet wurde und nur in dieser Fassung erhalten geblieben ist. Seinen 
Ruhnt verdankte es einer Cadenz, in der vom Bläser zu dem geblasenen Ton 
nocli CHI /weiter t^esunj^en wird; vu diesen p^csellen sich dann noch aus 
aevistischen Gründen eui ciritlcr und x'ierter Ton hnizn. Ferner sind hier 
noch ')Scchs Variationen,« sowie cn» fAndanteu. Ungar. Rondo« für die 
Alt-Viola zu nennen, für Cello ein »Potpourri mit Orchesterbcgleitung« 
op. 20 und für Geige mit Oavierb^leitung ^Neun Variationen« op. 22. 
Diese und ähnliche Arbeiten späterer Zeit haben für uns nur noch eine 
Bedeutung im Hinblick auf Webers kiinstlerisclie Mntw icklung. Er crhieU 
durch sie die genaue Kenntniss dessen, wa.s auf den fraglichen Instrumenten 
zu leisten möglich war. Nachdem er sich mit dem Wesen und den Eigen* 
thUmlichkeiten dieser Instrumente durch solche Studien vertraut gemacht 
hatte, tjfewann er erst für seinen Orchestersatz jenes moderne Colorit und 
Ausdrucksvermögen, das wir in seinen Meisterwerken nocIi heute so sehr 
bewundern. Aus der Stuttgarter Zeit rührt auch ein ^^Quartett für Ciavier 
Geige, Bratsche und Cello« in B-dur her. Es hat die üblichen vier Sätze 
und gemahnt in seiner freundlichen Grundstimmung an Haydn. Im Grunde 
genommen ist es aber keine Kninmcrmusik. Statt or<^anischer Entwicklung 
gewahren wir nur eine bunte Reihe melodischer und modulatorischcr Einzel- 
heiten. Die Form ist nur aiisserlich gewahrt. 

Durchaus unsymphonisch sind auch die beiden einzigen in Cdur stellenden 
Symphonien, die Weber Air die Karlsruher Hofkapelle schrieb. Beide Arbeiten 
sind schnell hingeworfen und tragen den Stempel der Gelegenlieitscompositionen 
an sich. Polyphone Setzkunst und tiefere motivische Arbeit fehlt hier so 
gut wie ganz. Dagegen enthalten sie concertmässige, dankbare Aufgaben 
für einzelne Instrumente, insbesondere für Oboe und Horn, die in Karlsruhe 
gut vertreten waren. Auch sie haben einen echt Haydnschen, freundlichen 
Charakter, der bei der l. Syin(>honie, namentlich im Scherzo und Finale und 
bei der 2. Symphonie im ersten Satze am glücklichsten sich geltend macht. 
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Doch nur zu deutlich zeigen alle anderen Sätze ähnlidi wie bei dem Quartett, 

wie. fern unserem ansehenden Meister diese strengeren Instrunirntalformen 
lagen. iJic ( leschlosscnhcit dc:^ thematischen Processes ist auf;^e<;ebcn und 
das lockere Band der blossen Cicdankenassociation an die Stelle getreten. 
Die Reflexion, die poetische Idee beginnt hier bereits (iber den rein musi- 
kaiisclien Inhalt zu dominieren. Zugleich mit dieser auf Illustration einzelner 
Stimmiin^^cn und Gedanken berechneten Musik lässt sich ein unabüissiL^es 
Streben n.ich Hravour und tat beni eichen Orcheslerghinz erkennen. Weber 
hall die Kammer- und Symphonieniusik in die Salon- und Virtuosenmusik hia- 
überletten und wurde so der Vorläufer der Chopin, Berlioz, Liszt u. A. 

Dass Webers Lieder heutzutage leider sehr wenig zu Gehör gelangen, 
mag darin seinen (irund haben, d.iss die Krrungenschaftcn, welche das 
Lied in den letzten sechs Jahrzehnten aufzuweisen hat, die emer älteren 
Epoche angehörenden Gesänge Webers verdrängt haben. Jener überschwäng- 
Uchen Blüthenpracht Schuberts vermochten die bescheideneren Erzeugnisse 
der Weber'schen Muse nicht Stand zu halten. Auch das Mendelssohn'sche 
und vor allem das .Schumann'sche Lied, von R. Franz und J. IVnhms ganz 
zu schweigen, hat volleren, bestrickenderen Klan^ tur ihis moderne Ohr, als 
jene auf einfacher harnjonischcr Unterlage basierenden, sentmientalen und 
naiven Weisen Webers Bedenkt man aber, dass diese Gesänge zu einer 
Zeit erschienen, wo Beethovens Lieder entweder noch nicht entstanden, oder 
doch noch völlig unbekannt geblieben waren, dann sind die Fortschritte, die Webers 
Lieder gegenüber den damals gangbaren, lyrisch bescheidenen Gesängen 
eines Job. P. A. Schulz, Reichardt, Himmel u. A. zeigen, doch gross genug, 
um zu allen Zeiten eingehend gewürdigt zu werden. Weber war auch auf 
diesem Gebiete ein absoluter Neuerer. Das dramatische und volks- 
thümliche Element brachte er zum ersten Male im Kunstliede xum Ausdruck. 
Der scenische Charakter ist vielen Liedern geradezu aufgeprägt. Sic ver- 
langen mitunter vom Hörer, dass er sich eine Situation zurecht maciit. Oft 
auch regt Weber nicht nur die Empfindung eines Gedichts an, sondern er 
setzt sich gleichsam selbst in andere Charactere hinein und äussert sich in 
deren Sinue. Viele Gesänge wurden auch direct als Eini.agen in Theater- 
stucke componirt. Einen ^gleichfalls epochemachenden b'influss auf die 
Kunstinubik hatte das volksthümliche Element in Webers Gesängen. Herder 
hatte zuerst auf das Volkslied als auf die Grundlage aller echten Dichtung 
in seinen »Stimmen der Völker in Liedern« hingewiesen und jener oben 
erwähnte Lttneburger I'etcr Schulz hatte in der zweiten Hälfte des 17. Jahr- 
hunderts zum ersten Male »Lieder im \'olkston« geschrieben. Doch blieb 
dieser Versuch vorläufig vereinzelt, ja für den guten gebildeten Musiker 
galt es im Allgemeinen um die Wende des Jahrhunderts noch für unwürdig. 
Volkslieder zu componieren und W. H. Riehl erinnert an das noch im Jahre 
1802 gefällte Urtheil des gelehrten Musikhistorikers 1 >rkcl : »Diejenige 
Melodii', die von Jedermann .sogleich nachgesunt:;en werden kann, ist von 
der geinemsieu Art.« Das änderte sich aber schneli, als Weber kan^, 
der in dieser Beziehung das reine Gegenstück zu seinem romantischen 
CoUegen Spohr bildete. Durch Abt Vogler war Weber auf das Studium 
der V'olksmelodien hingewiesen und diesem Studium verdankte er die Kunst, 
das Volksthümliche in unerreichter Weise zu treffen. Freilich 7.ur vollen 
Entfaltung kamen diese beiden Eigenthumlichkeiten, der dramatische und 
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volksihümlichc Zu;» erst in der Blüthezeit Wcbcr'scher Liedcomposition, die 
in die IVi iodc /.wiNohcn < Abu Hassane und iFrcischiitz fällt. In der Früh- 
zeit \un Webers Schatl'en auf \'oralem (icbiete finden wir diese Merkmale 
noch nicht recht ausgesprochen, wiewohl es schon hier nicht ganz an hotT- 
nungsvollen und bedeutsamen Anlangen fehlt. Die Texte zu Webers Lied- 
compositionen rühren, abgesehen von den VolksUedem meist von unbedeutenden 
Dichtern her, wie Gubitz, Kannet^^iessei , Miichler und Andere, doch sind 
mich (Jcdichtc von Tieck, Herder, Burger, Matthcson, Sclienkendorf und 
Voss componirt und Körners >Leyer und Schwert« entnahm er sogar zehn 
Gedichte. Im Allgemeinen aber hat man doch den Eindruck, als ob der 
Zufall ihm die Texte in die Hand gespielt hätte. Spitta ist der Ansicht, 
dass die geringe Berücksichtigung der romantischen Lyriker von Se»tcn 
Webers darin ihren Grund haben mag, dass ; das Dramatische eine ihrer 
ftchwächstcn Seiten war, W eber dagegen Dramatiker vom W irbel bis zur 
Sohle war. In di^er Eigenschaft konnten ihm die Schiegel, Tieck, Arnim, 
Brentano und ihre Gefolgschaft nichts nützen«. 

Die Reihe seiner Gesänge eröffnet das anspruchslose einstimmige 
Liedchen: >Dic Kerze/, es entstand auf jener denkwürdigen Reise vom 
Jahre 1802. Zwei allerliebste kleine Terzette ohne Begleitung schrieb 
er um Neujahr 1803: »Ein Gärtchen und ein Häuschen dnn wünscht' ich 
schon lange mir« und »Mädchen, ach meide Männerschmeichelelen«. Beide 
athmen Haydn'schen Frohsinn, und ganz besonders das Letzter^ das in der 
Mahler'schcn Hcnrbeituni^ von Webers Pmlos' eine Hauptnummer bildet, 
darf als ein Canon von unvergänglicher Frische bezeichnet werden. Eben- 
falls in diese Zeit gehört das vierstimmige Grablied mit Bläserbegleitung »Lcis 
wandeln wir«, dessen feierliche Stimmung von ergreifender Wirkung ist 
Grössere Anrey^uug zur Liedcomposition empfing Weber erst in Stuttgart, als 
mit zuneliinender Mannesreife sein Gefühlsleben zu grösserem Bewusstsein 
erwacht' war und auch das gesellige Leben manchen Anlass dazu bot. 
Von frischem Humor ist das »Mädel, schau' mir ins Gesicht« durcliwclit; 
es ist zugleich Webers erstes Lied mit Guitarrebegleitung. Anakreontische 
Stimmung spiegeln das Lied für Solobass mit Chor und Clavierbeglcitung: 
»Wenn Brüder, wie \\ i r täglich seh'n« und da'^ Trinklied >Weil es 
also (jott i^efu^'t-^ wieder. Wichtig ist, dass Weber der Erste war, der in 
vielen Liedern die ie.xte durchcomponirtc. Er geht in dieser Beziehung 
sogar Beethoven voraus. Die Mehrzahl seiner Stuttgarter Gesänge ist in 
dieser Weise behandelt, .so das ungemein melodische: »Er anSiec, dessen 
Strophen zwar übereinstimmend beginnen, im jedesmaligen Mittelsatze aber 
neue überraschende harmonische Wcndunt^en bringen, ferner -Die Klage: 
Ein steter Kampf i.st unser Leben*. Uurchcomponirt sind auch noch, um 
nur Einige zu nennen die »Rhapsodie«, die Romanze: »Süsse Ahnung 
dehnt den Busen« und das beste Stück aus dieser Zeit: »Meine Lieder, 
meine Sänge«. Dramatische Lebendigkeit tritt uns zum ersten Male in 
dem niedlichen Liebe^liedtlien : Meine Farben« entgegen. Die langen 
l'ausen, die gleichsam auf eine Antwort der Fragen zu Anfang des Stückes 
warten, das kleine Recitativsätzchen gegen Ende hin zu den Worten: »Und 
dann noch eine,« die durch Ritardando und Fermate vielfach angedeuteten 
Tempomodificationen zeigen dieses Streben nach dramatischem Ausdruck. 
Das gilt auch von einer anderen Perle der Weber 'sehen Muse: »Was zieht 
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zvi deincrii '/ ;iu bcrk rci sc ' . Hier wird die Icidcnschattliclic (iefuhls- 
crreguug irctilicli durch die Clavierbegleiiung illu^^trirt. Manche Stucke, 
wie das Tenor-Rondo: »Was ich da thu', das fragt Er michc und das 
Duclt Dich an dies Herz zu drücken« sind direct für dramatische Zwecke» 
als F.itilagen in Joseph Haydns verschollener Oper Der ^■rcibrief^ conipo- 
nirt. Wie Weber es verstand, sich in dielJcnkw eiseeines andireii Wesens liinein 
zu versetzen, das zeigt z. Ii. Der kleine Fritz an seine jungen 
Freunde«, ein Stückchen, das den kindlich-naiven Ton des kleinen Schelms 
vorzüglich trifft und in historischer Beziehung als Vorläufer der Kinderlieder 
Tauberts, Max Staiicjcs und Anderer bezeichnet werden kami Der Zug zum 
Volksthiimhchen wird in dieser Periode von Webers I^ynk clurch das einfache 
und gemuihvolie »Ich sah ein Rösclicn am Wege stchn« vertreten. 
Volksmässtge Weisen bcgci^Mien uns auch in Webers ersten Opern. Doch 
ehe wir zu diesen übergehen, müssen wir noch einer eigenartigen Compo- 
sition gedenken, die im März 1808 entstand. 

Es war dies die melodramatische Cantatc *Dcr erste Ton*, Derselljcn 
liej^t ein \on dem Lci]izitrcr Schriftsteller nnd Kunstkritiker Rochlitz licr- 
nihrcnilcs dedicht zu Grunde, das die Fähigkeit der Welt, sich tönend aus- 
zudrucken, darstellt. So schwülstig diese poetische i'iiantasie ist, so dankbare 
Motive bietet sie doch Air eine musikalische Behandlung. Die Weber'sche 
Composition zerfallt in drei Theilc, in die orchestrale Einleitung, in die 
He^deitunfjsmusik zu dem Gedicht und in die Schlu^j-^fuge. His auf diese Fuge, 
die den Jubel der Welt über die Schöpfung des Tones wiedergiebt, wird das 
Gedicht iheils mit Musikbegleitung gesprochen, theils ohne solche in Sätzen 
vorgetragen, denen dann Tonmalereien folgen. Diese Art der Behandlung 
war etwas durchaus Ungewöhnliches, sie machte wegen ihrer Neuheit schon 
Efifect. F^s war Webers erstes und zui_;]eich länc^stes MeUnlramn, das gerade 
we^^en seiner un*;cbuhrlK lien Ausdehnung nicht einen so rein kunstiensclien 
Eindruck wie jene Meiodrainen in ^Freciosa« und »Freischütz« hintcrlasst. 
Bedeutsam ist dagegen die grosse Instnimentaleinleitung wegen der kühnen 
harmonischen Gestaltung und wegen der für damalige Zeiten erstaunlichen 
farbenreichen Tonsprache, die vom Chaos der Welt vor I jschafiung des 
ersten Tones eine anschauliche Schilderung giebt. Hiermit begegnet uns 
zum ersten Male eine ausgesprochene l'rogrammmusik, die Keime der 
»symphonischen l^cbtung« schlummern hier. Die Chorfuge, die xurScblusa- 
strophe des Gedichts gesungen wird, bekundet Webers Fertigkeit in dieser 
Form, wenn er auch später noch Besseres hierin leisten sollte. 

Auch die dramatischen Jugendarbeiten lassen nur die künftige Grösse 
des Meisters ahnen. Schon 1790 als zwölfjähriger Knabe .schrie!) er ein 
Singspiel: .Die Macht der I.ielje und des Weins-, dem gleich uii 
nachNien jaiire »Das Waldinadchen folgte. Von lieiden ist so gut wie 
nichts erhalten geblieben. 

Erst seine dritte Oper »Peter Schmoll und seine Nachbarn« vom 
Jahre 1801 liegt bis auf das verschollene Libretto vollständig vor. Der Text 
dieser 7\veiactigen Oi)er wurde nach einem gleichnamigen Räuber-Roman von 
K. (i. ( ramer von loscph Türke bearbeitet. Da das Buch verloren ist und 
in der Fartitur der J^ialog fehlt, so lasst sich der Inhalt des Ganzen nicht 
reconstruiren. Im Ganzen enthält die .Oper ausser der Ouvertüre zwanzig 
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Gesangstiummern, die ausschliesslich von den Personen der Handlung, also 
ohne Chor vorgetragen werden. Allen diesen Musikstücken ist eine gelallige 

Melodik eigen, die volksthünilich anstreift. Dieses Volksthümliche aber, das 
aiicli in den anderen Opern Webers, besonders aber im >FreischütZ'' eine 
grosse Rolle spielen sollte, ist specifisch deutsch und verleiht daiier schon 
der »SchmolU'Musik ein nationales Gepräge. Insbesondere die Gesänge des 
Bassbuffo, No. 15, »Die Menschen sind schon so« und No. 16 »Ein 
Lügner ist ein grosser Mann« muthen uns wie Volkslieder an. Mit der 
Begleitung ist es noch dürftig bestellt, wenn auch die Xcigung, charakteristisch 
zu instrumcntircn deutlich hervortritt, so z. H. die Benutzung der kleinen 
Flöte zu schauerlichen und komischen Wirkungen, des Uassethorns als Schalmei. 
Bei Minettens Romanze >tm Rheinland eine Dirne war« wiederholt die 
Soloflöte ohne jede Begleitung die ganze Melodie nach dem Gesänge noch 
einmal, ein noch nicht da'^cw e-^cnes Verfahren. Wichtig ist auch, dass in 
der Ouvertüre bereits Webers Ligenthümlichkcit sich zeigt, dieselbe zum Thcil 
aus Motiven der Oper zu gestalten. Das zweite Hauptthema des Allegro 
stammt aus der grossen Tenorarie No. 8 >0 Hoffnung, gütigste der 
l'ccn« und das Adagio ans dem Terzett No. 14: »Empfanget hier des 
Vaters Segen«. Die Ouvertüre arbeitete Weber sp.ater, im Jahre 1807, 
fä plusieurs Instruments ^, wie er sie von da an auch betitelte, um. Neu hinzu- 
gekommen sind zwei Clarinetten, zwei Fagotte, eine Bassposaunc und eine 
dritte Pauke. Ferner ist das erste Ailegrothema melodisch unwesentlich ge- 
ändert worden und ausserdem sind neue wirksame Zwischensätze, eine inter- 
essantere Harmonisirung und ein breiterer SlIi!ii>< Innzugekommen. 

Als nächstes dramatisches Werk war m Hresiaii > Rübezahl^ begonnen 
worden, wozu Trof. l<.hodc das Libretto lieferte. Von den drei einzigen 
Nummern, die Weber ausser der Ouvertüre von dieser Oper schrieb, sind 
nur zwei vollständig erhalten geblieben, ein Geisterchor, der nur beweist, 
dass Weber das n.inionisch Phantastische damals noch nicht componircn konnte, 
und ein etwas zu lan,t;cs Cjuintett, dessen glänzendste Perioden später in der 
Jubclouverture lüngang fanden. Spohr, dem Weber diese Bruchstücke ge- 
li^entlich der Anwesenheit Spohrs in Stuttgart zeigte, fand sie »dilettanten- 
niässigf. Die Ouvertüre liegt nur in einer Umarbeitung au^ dem Jahre l8ll 
vor:' sie führt hier den Titel: ^On\ertnre zum Beherrscher der Geister« und 
hinteriasst den Eindruck eines aut glanzenden ICfiect berechneten Orchcstcr- 
stucks. Aus dem Jalire 1809 stammt die aus sieben Nummern bestehende 
Musik zu Schillers »Turandot«. Bemerkenswerth ist dies nur deshalb, 
weil Weber in der Ouvertüre ein echt chinesisches Motiv, das er in J^ou.s.scaus 
Dictionnaire de musique fand, verarbeitete und so ein Oi clu>tcr-tuck schuf, 
das unsere \ orstcllungen von dem bizarr-starren We.sen jener zopftragendeti 
Nation charakteri.stisch wicderspicgclt. 

Mit Silvana, deren Text Hiemer auf Grund der Handlung des »Wald- 
madchens« neubearbeitete, schloss Weber sein Jugcndschaffen ab. Die Oper, 
an der Weber mit vielen Unterbreclunv.^en v^n i iS -1810 nr1)e!lete, w ird 
n\< eine romantische bezeichnet. Doch bezieiit sich dies nur aut den aben- 
teuerlichen Stoft', nicht auf die Musik, die aus einer Mischung von naiv- 
volksthümlichen Gesängen und grossen Coloraturarien besteht und sich im 
Fahrwasser der romantisch -komischen Singspiele von Zumsteeg, Weigl, 
Gyrowetz und Wenzel Müller bewegt/^) Nur einige Nummern lassen Webers 
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zukünftige Grösse ahnen. Dadurch aber, dass er aus seiner Knabenoper 
manche musikalische Bruchstücke herübernahm, nndcrcrseits nach der ersten 
Vollendung der neuen Silvana manches spater noch änderte, erhielt die 
Musik, so wie sie jetzt vor uns liegt, etwas Huntscheckiges. 

Im Mittelpunkte der Handlung stehen zwei Liebespaare, Graf Rudolf 
und Silvana, Mechtilde und Albert von Kleeburg. Beide Mädchen sind des 
Grafen Adelhart Töchter. Zwischen Addhart und dem Vater Kleebuigs 
besteht aber Todfeindschaft, weil der Letztere Silvana in früher Jugend von 

<icr Burfx Adelharts geraubt hatte. Silvana wird im Wald von einem Ein- 
siedler erzojren, der ihr strens^ verboten hat, mit Ktemden zu spreciien. Sic 
muss sich daher von dem Augenblicke, wo sie Rudoli kennen lernt bis gegen 
das Ende hin. wo sich Altes aufklärt, sprachlos stellen. Adelhart, der nicht 
ahnt, dass Silvana sein eigenes, einst geraubtes Kind ist, sieht seinen Herzens- 
wnnsrli, Rudolf mit seiner Tochter Mechtilde zu vcrcinififcn, durch Rudolfs 
Ijclie zu Silvana scheitern. In seiner Wuth will er die Letztere todten. als 
er noch rechtzeitig ertahrt, dass Silvana sein Kmd ist. Hochbegiuckt hier- 
über stellt er den Debenden kein Hindemiss mehr in den Weg. Silvana erhält 
ihren Rudolf und Mechtilde ihren Albert und ein glänzendes Verlobungsfest 
beschliesst die Oper. Dass ein solches, an psychologischen l^nwaln scheinlich- 
keiten überreiches Libretto Weber zur Composition der Oper begeistern 
konnte, beweist nur, wie wenig Weber die dramatischen Schwächen des 
Buches als solche empfand, ein Zag in Webers Wesen, den wir auch bei 
seiner reifsten Schöpfung, der »Euiyanthec werden beobachten können. 

In wie weit nun Weber ältere Musik aus dem »Waldmädchen« benutzt 
bat, entzieht sich bei dem fragmentarischen Zustande der wenigen erhaltenen 
Bruchstücke des älteren Sin^r.spiels der genaueren Beurtheilung. Ziemlich 

unverändert scheint die alte Ou\ ertnre beibehalten tu sein, dafür spricht der 
Mangel an Motiven aus der neuen Oper und das Fehlen jeder charakteristischen 
Kraft. Im Ganzen entliält die Oper ausser der Ouvertüre 19 Nummern. 
Von diesen machen einige frisch empfundene JägercbÖre mit Hörnern einen 
recht günstigen Eindruck, terner sind die erst 1812 hinzugekommenen Arien 
Rudolfs »So soll denn dieses Herz« und Mechtildes >1> ^eht, er linrt 
mich nicht« formell bereits unanfechtbar, wenn sie auch durch virtuo.se 
Rouladen und Triller noch sehr aul äusseren Effect liuixielen. Dramatisch 
wirksame Stiicke smd das erste an poetischen Situationen so reiche Finale, 
das schon nach Charakterisirung der vier l)etheiligten Personen strebende 
grosse Quartett, das unmittelbar vnr der Katastrophe gesunc^ene leiden- 
schaftliche Terzett Nieder nut ihr und das im grössten .Stile an^elcL;te 
hochdramatische Finale des mittleren Aktes. Dies vor allem weist hin- 
sichtlich des lebendigen Gestaltungsvermögens, musikalischen Situations- 
schilderung und wiikungsvoller Contraste einen ganz bedeutenden Fortschritt 
g^en >Pctcr Schmoll« auf. Von den Personen ist am besten die Figur von 
Krips, dem Knappen Rudolfs, durchi^efiihrt. Eine voll.ständig neue volks- 
thumliche Komik tritt in dieser Trachtfigur uns entgegen. Im Verhältniss 
zur derben burlesken Komik von Dittersdorf ist sie bei Weber aristokratisch, 
und während Mos^s Fapageno immer noch etwas Verwandtes mit dem 
italienischen Ruffo hat, ist unser Krips eine durchaus gemuthvolle deutsche 
Natur. Das wird musikalisch durch das nach Form und Inhalt meisterhaft 
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gelungene Volkslied bewiesen, das Krips vortragt: »Sah ich sonst ein Madchen, 
bescheiden und stumm«. 

Höchste Bedeutung aber erhält die Oper noch dadurch, dass in ihr 
bereits die Pantomime eine grosse Rolle spielt. Besonders gilt dies von 
No. 7, wo Silvana auf die «^esuin^encn Fragen des Rudolf nur mit ficbcrdeiv 
spräche antwortet. Die überzeugende Kraft der Tonsprache, mit der in 
dieser Scene der jugendliche Meister die Gefühle und Antworten der 
Silvana meist durch ein Solocello zum Ausdruck bringt« weist bedeutungs- 
voll auf die musikal. Geberden — und Seelensprache eines Wagner hin. Und 
was von No. 7 jTcsat^^t ist, das gilt auch von No. 13. einem Liebesduett 
zwischen Kudolt und einer Oboe, die nun «.lic Iruhcre Rolle des Solocello über- 
nommen hat Nach einer recitativisch gehaltenen Liebeserklärung Beider 
folgt ein imitatorisch gehaltener, freudig bewegter« reich kolorirter Zwie- 
gesang. Diese X^erquickung einer aus der dramatischen Situation erzeugten 
Pantomime mit Gesang war etwas Neues in der Opcrnlitteratur. Auch auf 
die Darstellung hatte die viel gegebene aSilvana« einen grossen Einfluss. 
Sie vertiefe die miraische Aufgabe der Hauptdarstellerin, die durch und 
durch musikalisch sein musste, um ihr Spiel mit den verschiedenen, 
charakteristischen Tonfis^urcn im Einklang zu bringen. Und das wollte zu 
einer Zeit, wo durch den Kmfluss der allmächtigen italienischen Ojier das 
Spiel der Sanger nur aus einigen schablonenhaften (je.sten bestand, schon 
etwas heissen. Webers spätere Gattin, Caroline Brand, welche die Rolle bei 
der ersten Aufiiihrung der Oper am 16. Sept. 1810 zu Frankfurt a. M. 
creirte, galt lange Zeit als die beste Vertreterin derselben. Trotzdem das 
W erk \ lelci Orten j^cc^chcn wurde, hat es doch iiiri^cnd- einen bleiben !en 
I'>lül;4 erruui^en. Ivr^l neuerdings, in den nclitzii^er lalircii ist es in nner 
»radikalen Umarbeitung^ , wie Hanslick'^j mii Recht .sagt, auf verschiedenen 
Bühnen wieder gegeben worden. Diese nicht gut gelungene Neugestaltung 
rührte von Pasquä her, der ein ganz neues Libretto schrieb, und Ferd. Langer, 
«lei tlic musikalische Redaction vornnlmi. Alles ist hier anders t^cworden. 
Saninilliclie i'ersoncn ausser .SiKana >elbst trai^'en andere Namen, SiKana ist 
nicht stumm, sondern mit Sprache begabt. Der höchste Reiz der Weber'- 
schen Schöpfung ist somit vernichtet worden. Die Cello- und Oboestimme 
aus No. 7 und 13 der alten Fassung wird jetzt von Silvana selbst gesungen. 
Ausserdem sind noch wesentliche Züge der Mechtilde, die ganz verschwunden 
ist, m Silvanas Rolle eingefügt. .\uch Ciraf Gerold, ihr Geliebter, hat von 
xwei Personen der alten Oper, von Rudolf und Albert die Züge geliehen 
und aus Krips ist ein betrunkener Köhler, Silvanas Pllegevater geworden. 
Unter ganz anderen Verhältnissen spielt sich eine ganz neue Handlung ab, in 
der eine Waldfee die Rolle des Deus ex machina t 1 iiommen hat. Unmittelbar 
nach der Ouvertüre (n]<j;t ein melodramatischer l'rulog. der die Vorgeschichte 
berichtet; ihm entspncla am Schlus.se des Ganzen ein gleichfalls melo- 
dramatischer Epilog mit allgemeinen Betrachtungen iiber den an Sagen so 
reichen Rhein. Weiter sind durch überflüssige Aufzüge und grosse Ballet- 
einlagcn aus den drei Acten der Weber sehen Oper vier geworden. 

In musikalischer Hinsicht sind die Nummern der alteren Fassung zum 
Thcil gekürzt oder verlängert, voller instrumentirt und mitunter melodisch 
anders punktirt. Aus den »Arien« No. 7 und 13 sind Duette geworden und 
dem Tanze Silvanas im ersten Acte und dem >Ba11oc im zweiten Acte, zwei 
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reinen Instrumentalstücken, sind Gesangsstimmen beigegeben worden. Das 
Hedenklichste aber ist, dass andere W'cbcr'sche Vokal- und Instrumental- 
musik, die zu ganz anderen Zwecken geschrieben wurde, scrupellos für die 
neue »Silvana« verwandt worden ist. Ausser einer Reihe Lieder sind die 
Qavierpolonaise op. 3i die Aufforderung zuai Tanz, und Abschnitte aus der 
C dur-, As-dur- und der Ivmollsonate für Ciavier der Oper einverleibt worden. 
Hanslick tadelt mit Recht dieses pietätlose X'crfahrcn I.ant^ers mit den 
Worten: »Wenn das keine Barbarei ist, aus einzelnen Sonatentheilcn 
Fragmente auszureissen, also Stücke von Stücken, um sie für billige Opern« 
effecte, an die der Componist niemals gedacht, zu verbrauchen — dann 
weiss ich nicht, wo diese Bezeichnung hingehört. Ein wahrhaft pietätvoller 
Sinn wird die alte Silvana unberührt lassen und die neue — unaufgeführt.«*") 
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Gottfried Weber. 
lfmek «tmr ZtUhHung v. Mülitr, 
§iHtek*u V. Sciutkk. 



I'nipfehlunt^sbricfen von Danzi begaben 
sich die beiden Weber, X'ater und Sohn nach 
Mannheim. Dort lernte Carl Maria den um acht 
Jahre älteren Musikhistoriker und Leiter der 
Museumsconcerte Gottfried Weber kennen, mit 
dem er eine ebenso innige l'reundscliaft wie mit 
dessen Schwager, dem cand. jur. Alexander von 
Dusch, schloss. Lcbhait nalim er seinen musi- 
kalischen Bemf wieder auf, indem er im März 
und April i8io sich mit zwei glänzenden Concerten 
in Mannheim als Musiker von Neuem einführte. 
Dieser glückvcrheissende Anfang, sowie der an- 
genehme gesellige Verkehr und die liebenswürdige 
Aufnahme, die er bd den angesehensten Familien 
Mannheims fand, hellten seinen von den Stuttgarter Ereignissen her 
noch niedergedrückten Sinn wieder auf und bald gewann Humor und 
Lebenslust bei ihm wieder die Oberhand. Mit Gottfried Weber, Dusch und 
anderen gleichgesinnten Freunden zeclite er bei den Heidelberger Studenten, 
oder er zog mit den Freunden in der Nacht durch die Strassen Mannhdms 
und Heidelbergs und brachte den Schönen zur Guitarrebegleitung mandies 
Ständchen. Und früh schon am andern Morgen fanden sich die Freunde 
beim Frühstück wieder zusammen und suchten nach Möglichkeit den ganzen 
Tag im gemeinsamen \ crkclir zu verbringen. Manches schone Lied von 
Cari Maria und Gottfried Weber entstand in dieser Zeit gegenseitiger An- 
regung und häufig genug erörterten sie auch ästhetische Fragen. 

Doch da Mannheim für Weber keine Aussichten auf eine sichere 
I"!xistcnz bot, so siedelte er gleich nacli seinem zweiten Conccrte nach 
Dannstadt über, da.s als Mittelpunkt für Kunstreisen sich besser eignete, und 
wo er auch seinen geliebten alten Lehrer Abt Vogler und seinen Herzens- 
freund Gänsbacher traf. Vogler genoss dort am Hofe des Grossherzogs 
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Carl Maria von Weber. 
2Vach tintr ZeUhttung t'. IC. l/oruemann. 



Ludwig I. als Geheinirath ein sorgenfreies, sehr behagliches Dasein. Mit 
offenen Armen wurde Weber vom Lehrer, wie vom ehemaligen Mit- 
schüler empfangen und auch V^oglers Pensionär, den 16jährigen Meyerbeer 
lernte er kennen. Von Darmstadt aus übernahm Weber kleinere Concert- 

reisen; die Zwischenzeit verbrachte er 
mit Studien bei Vogler. Auch das fulelc 
Leben setzte er mit (iänsbachcr und 
Meyerbeer fort. Von den lu.stigenStreiclRii 
dieser drei wurde die ehrbare, aber etwas 
steife, an die IIofeti(iuette gewöhnte 
Darmstädter Gesellschaft nicht selten in 
Aufregung versetzt. Zo;4en sie mit den 
Mannheimer l-Veunden zum Commerse 
nach Heidelberg oder kamen jene nach 
Darmstadt herüber, .so waren das unver- 
gcssliche, schöne Tage für die Hethciütiten. 

Im September fand die erste Auf- 
fuhrung der Silvana in dem nahen 
Frankfurt st.itt, doch ohne .sonderlichen 
Erfolg. Hcdeutungsvoller ist es, dass 
Weber, wie H. v. Wolzogen ausführt, 
ganz im Sinne einer neueren Tonkunst, die 
in die Reihe der geistigen Zeitbewegungen 
einzurücken suchte, die ästhetisch-kritische Schriftstellerei begann, welclie 
ihm aus der Gründung eines kunstliterarischen Vereins mit den genannten 
Freunden erwuchs.**) Dieser von Carl Maria, Gottfried Weber. Mcyerbecr 
und Dusch gegründete > Harmonische Verein« 
hatte nach >; 14 seiner 21 Satzimgen den Haupt- 
zweck, das »Gute zu erheben und hervorzuziehen, 
auf junge angehende Talente Rücksicht zu 
nehmen, dagegen das Schlechte aufzudecken 
und davor zu warnen, ohne in den gewöhnlichen 
Reccnscntenton zu verfallen.« Mit Recht betont 
Wolzogen, dass dies auch die Tendenz der 
späteren Schumann'schen Bestrebungen in der 
»Neuen Zeitschrift für Musik« war, an welche 
sich die crsteren literarischen Kämi)fe der 
Zukunftsmusik anschlössen. Bezeichnend ist, 
dass nur I'Veunde Carl .Marias, <ler den Vorsitz 
führte, in den Verein aufgenommen wurden; 
es waren dies ausser den Genannten noch 
Gänsbacher, Danzi und \\\ Berncr. In Folge 
der Lassi*;keit .seiner Mitglieder löste sich der 
Verein bald wieder auf, Weber dagegen 
hielt treulich aus und wirkte auch nach 
Aufgabe des Vereins im oben angedeuteten .Sinne als kritischer Sclirifi steiler 
weiter. .Seine ersterc grö.ssere Arbeit auf diesem (iebiet, ilie er auf X'oglers 
Gcheiss besorgte, fällt noch in das Jahr iSio und betrifft eine Zerglieilcrung 
der von Vogler neu harmonisirten »zwölf Choräle von J. S. Bach<. Dass 




Mcyerbcer. 

.\acit einer ^eichtiinig -: F lleiiirid:, 
getlo<heii V /. Kreff>. 
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diese liesprechung zu Gunsten Voglers ausfallt, ist bei dem Schüler desselben, 
der niemals künstlerischen und persönlichen Werth streng zu scheiden ver- 
mochte, durchaus begreiflich. Ausser mehreren Compositionen, unter denen 




\Vcl>er in iler »Krone« zu Nieder -Ramstadt bei Dnrmstndt. 
jVacM tiner Illttslralian su .l)tr Aäiiiiral-, Erzählung v. Emst FaS'jHc. (Stuttgart, Vtrlag v. .1. Kröntr ) 

sich auch sein erstes Chivicrconcert befand, schrieb er in dieser Zeit das 
Singspiel »Abu Hassan«, das im Januar i8ii vollendet und dem Gros.»^. 
herzöge von Darmstadt gewidmet wurde. Da Gansbacher Darmstadt ver- 
lassen hatte und auch Meycrbcer im Februar der kunstsinnigen Residenz den 
Rücken für immer kehrte, so nahm auch Weber nach einem materiell und 
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künstlerisch glänzend verlaufenen Concerte ebenfalls Abschied von dieser 
Stadt und begab sich, seinen altersschwachen Vater in Mannheim zurück- 
lassend, auf eine grössere Kunstreise. Am 14. März traf er bereits in München 
ein. Gleich beim ersten Concert gewann er des Königs Keifall mit einem 
Clarinetten Concertino in so hohem Maasse, dass der Monarch Max I. sofort 
zwei weitere Clarinetienconcerte bei ihm bestellte. Diese und noch andere 
Stucke schrieb er dann auch für den vortrefflichen Münchener Clarinctten- 
Virtuosen Bärmann. Ferner brachte er im Hoftheater seinen »Abu Hassan' 
am 24. Mai zu erfolgreicher Aufführung. Reich geehrt verliess er München 
erst am 9. August, um eine »Kunst- und Naturkneipreise in die Schweiz« 
anzutreten. Dabei m.ichtc er in Schaffhausen ein schweizerisches Musikfest 
mit und wurde dort zum Ehrenmitglied des > Helvetischen Musikvereins^ 
ernannt. Weiter berührte er Winterthur und Zürich , machte eine Fusstour 
in das Herner Oberland und kehrte über Hasel nach München zurück. In 

1 1. November definitiv 
verabschiedet hatte, 
begab er sich mit 
Freund Härmann auf 

eine gemeinsame 
Concerttour nach Prag, 
Weimar, Dresden und 
Leipzig. Hier lernte 
er den verdienten 
Gründer und Redacteur 
der Leipziger .Allgem. 
Musikzeitung, Hofrath 
Rochlilz, mit dem er 
schon lange in schrift- 
lichem Verkehr ge- 
V.. ... .......V...V,,. , standen, persönlich 

Xach einer Xeülinung t>. .-{ugusle Böhme. ' 

mit cmem Concert am kennen, ferner die 

MusikschrifLsteller Wendt imd Fink, sowie den I lerausgeber der ^Zeitung für die 
elegante Welt«, Mahlmann. Fast hätten diese ihn bewogen, das Concertiren an 
den Nagel zu hängen und sich der Schriftstellerei ganz hinzugeben. So trat er in 
Leipzig dem schon länger gehegten I'lan näher, sein Leben in Form eines 
Romans: »Tonkünsilers ICrdenwallen« zu schildern. Kine Kinladung des 
geistvollen, aber auch excentrischen Herzogs Emil Leopold August von 
(iotha unterbrach jedoch diese Arbeil, die nun Fragment blieb, und warf 
überhau])t alle Gedanken auf eine schriftstellerische Zukunft wieder über den 
Haufen. So reisten denn Weber und Bärmann nach Ciotha ab, fanden beim 
Herzog eine sehr huldvolle Aufnahme und traten auch mit Spohr, der die 
herzogliche Kammermusik leitete in enge Beziehungen. Fast Tag und Nacht 
nahm der Herzog Webers Thätigkeit in Anspruch. Hauptsächlich musste 
Weber Melodien zu des Herzogs Gedichten auf dem Ciavier und der Guitarre 
improvisiren. Nach schönen, aber anstrengenden Tagen und schlaflosen 
Nächten vcrliessen unsere Künstler endlich Gotha und wandten sich nach 
Weimar, wohin ihnen der Herzog Empfehlungsbriefe an die Erbprinzessin, 
eine geborene Grossfürstin Maria l'aulowna von Russland mitgegeben hatte. 
Auch hier fanden sie gute Aufn.ihme. Von den vielen Ikriihmtheiten Weimars 



Zürich fasste er die 
Idee, ein »Noth- und 
Hülfsbüch lein für 

reisende Ton- 
künstlerc zu schrei- 
ben, das den Reisenden 
mit allen musikalischen 
Verhältnissen einer 
Stadt, insbesondere im 
Hinblick auf Concert- 
arrangemcnts vertraut 
machen sollte. Doch 
kam es über einen 
.skizzenhaften Entwurf 
nicht hinaus. N'.ichdem 
er sich in Miinchrn 




Friedrich Rochlitz. 
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lernten sie unter Anderen den Schauspieler l'ius Alexander Wolff, den Poly- 
histor licrtuch, ferner Wieland und Goethe kennen. Mit W'ieland gestaltete 
sich das Verhältniss herzlich. Weber schreibt darüber: Die tiefste Verehrung 
und Rührung muss jeden erfüllen, der sich ihm naht. Das Herzliche seines 
Umgangs, die biedere mit unglaublicher Gleich- 

Deutschheit un- ^^|^^^^H|^H^R formigkcit und Au.sdauer 

widerstehlich hin.^^ Wie vorgetragenes Crescendo 

aber Weber Wicland ^^^^^^^^^^^^^H <^in\vob. Der Eindruck 
durch sein Clavierspiel ^^^^Bl^jB^^^^M meines Spiels auf den 
zu erschüttern verstand, *^ ^^^^^^B Dichterfürsten war offen- 

darüber berichtet der mächtiger, und 

Sohn des Musikers: Von H^^B'*'^ '^'^ Töne, vom Ge- 

dem geliebten Greise ^^C^B £l .. . jj lispel des süssesten Piano 
aufgefordert zu spielen, ^^y^Lfj||HHMH höher und höher bis 

setzte er an das ^^^^Bi^^^H^^^I Sturm schwebten. 

Piano und ergoss .sich ^^^^I^^^^^^^^B ^i^^^ ^^'<' ^rcis, wie 

mit ungewöhnlichem Herzog .\ugust von magnetischerGcwalt 

Schw ünge in eine freie -^Sachsen-Gotha und Alteuhurg. emporgezogen, von 

Phantasie, in die er sein ^./..,..(;l"ssi^L7ocZ7r!S.^ .seinem Sitze in die 
berühmt gewordenes und Höhe, so dass er auf- 

recht stand, als der mächtige Anschlag des kraftvollen A^cords. der den 
Gipfel der Tonmassen andeutete, ihn zusammenzucken machte. Mit Thränen 
der Erschütterung in den Augen dankte der Greis dem jungen Künstler für 
die gewaltige Seeienerhebung.« ") Zu (iocthe in angenehme Heziehungcn 
zu treten, war trotz aller Hemiihungen von Seiten Webers diesem unmöglich. 



In l-'olge der wenig 

gunstigen Berichte 
Zelters über Webers 

»Freischütz < und 
»Euryanthe« blieb auch 
später das X'crhältniss 
zu Goethe ein kaltes. 
Gleich bei der ersten 
Begegnung mit Weber 

zeigte sich der 
Olympier wenig ent- 
gegenkommend. Es 
war an einem Unter- 
haltungsabcnd bei der 

Erbprinzessin, als 
Goethe in den Saal trat. 
Weber und Barmann 
spielten gerade die 
Clarinettenvariationcn 

Von Weimar ging es noch einmal nach Dresden, wo die Kunstgenossen 
ein Concert gaben, und von dort am 20. Februar nach Berlin. 

Hier öffnete sich unserm jungen Meister im Krei.se feingcbildeter geistig 
hochstehender Männer gleichsam eine neue Welt. War bisher sein ganzes 
Denken und Fühlen echt süddeutscher Art gewesen und verrath sich dies 




I, Ollis .'^pollr. 
.\ii<-A fitteiM Slfindruele im fiesiUe dts 
Musikhislorischen Mii^fum^ dti Herrtt 
Fr. Nicolai MaHikop/ in h'rank/urla.M. 



Über ein Thema aus 

«Silvana«. Goethe 
nahm davon aber, wie 
unser Gewährsmann 
berichtet, sehr wenig 

Notiz. V.X sprach 
wahrend der .Musik 
laut und rücksichtslos 
mit dem Fräulein von 
Reitzenstein und ver- 
licss die Gesellschaft 
wieder im Augenblick 
des Aufhörens der 
Musik, nachdem er 
Weber, der ihm präsen- 
tirt wurde, kurz be- 
grüsst und nach Roch- 
litz's Ergehen gefragt 
hatte. 
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Zelter. 

Saeh tiHtm Sitindruck im Htiitzt tttt 
MusikhislorischtH Sliistums des Herrn 
Fr. Xico/iii Matiskofif in Frank/url a. M. 



auch in dem mehr äusserlichen, auf Effect berechneten Glanz, der sein 
früheres Schaffen durchzieht, so sollte für die weitere Entwickking seines 
Genius, der die beste Kraft in einer Fülle 
wilder Hlüthen zu ersciiöpfen drohte, die der 
preusischen Hauptstadt so eigcnthümliche. 
scharfe kritische Luft segensreich werden. 
Die schwere Kunst einer unerbittlichen Selbst- 
kritik konnte er nirgends besser lernen, als 
in Berlin und gerade in dem geistig regsamen 
Kreise, in den er dort hineinkam. So weit 
es an ihm lag, suchte er von nun; an den 
architektonisch durchgeführten Aufbau des 
Kunstwerks, dessen Mangel ihm vorgeworfen 
worden, mehr als bisher zu beriicksichtigen; 
andererseits bemühte er sich, die \'er- 
schwendung melodischer und harmonischer 
Reizmittel, die zu ausschliesslich in den 
früheren Compositionen vorherrschten, von 
nun an auf das zulässige Maass zurückzuführen 
und nur mit bestimmter künstlerischer Absicht 
anzuwenden. .Seine Toncoloristik wurde so 
in bestimmte Hahnen geleitet; sie führte in 
ihrer weiteren .Ausbildung zu jener Kunst der Stimmungsmalerei und musikalisch- 
char.ikteristischen (ie>tallungskraft, die für die musikalische Schilderung und 
Illustrirung gleichsam des Milieus in seinen grossen dramatischen Werken so 

wichtig werden sollte. Weber fand im 
Hause von den Eltern Me\'erbeers die 
gastlichste Aufnahme. Sein i laupt- 
bestreben richtete sich auf eine Auf- 
führungseiner »Silvana'^ imOpernhause. 
Da ihm aber die musikali.sclien Celebri- 
taten der Stadt: Righiiii, .Anselm Weber 
und Zelter nicht hold waren, so schienen 
seine diesbezüglichen Plane auf unüber- 
windliche Schwierigkeiten zu stossen. 
Deshalb gab er vorerst mit Härmann 
zwei Concerte, die guten l">folg hatten 
und die maassgcbenden Kreise für die 
Silvana-Auffuhrung günstiger stimmten. 
.Auch machten seine neugewonnenen 
Freunde offen und vertraulich möglichst 
Stimmung für eine solche .Auffuhrung. 
Von diesen Freunden sind als die Weber 
am nächsten Stehenden zu nennen: der 
Arzt Dr.Flemming, der Zoologe I leinrich 
Lichtenstein, Justizrath Wollank, der 
spätere Nachfolger Zelters in der Leitung der .Singakademie Rungenhagen, der 
reiche Kaufmann l'ierre Jordan, l-'abrikant Hellwig. SchriftslellerCiubitz und Huch- 
halter Kielmann, ferner die musikalisch begabten Damen Koch, X'oitus und die 




Uunjjcnliajjcn. 
iVach dtm Bilde :vti Hennin g aus der im gleithtu I 'erläge 
erttkieneneu LorUing liiografliie von G H Kruse. 
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Schwestern Auguste und Amalie Sebald. Endlich am lO. Juh kam es zur Auf- 
fuhrung seiner Oper, deren guter Erfolg ihn sehr befriedigte. Gelegentlich dieser 
Vorstellung war Webers Selbstpriifung factisch zu Tage getreten. Kammer- 
herr von Drieberg hatte das Werk in vertraulicher Weise ihm gegenüber 
einer strengen Beurtheilung unterzogen. Das hatte einen so tiefen Eindruck 
auf den Componisten gemacht, da.ss er die .Arien No. 4 und 10 völlig 
umarbeitete. In seinem Tagebuch aber schrieb er mit Hczug auf Driebergs 
Kritik: >Ich werde streng über mich wachen, und die Zeit wird mich 
und die Welt belehren, ob ich echte treue Meinung von Freunden redlich 
benutzt habe.< 

Doch nicht nur hinsichtlich der Sclbstprüfung, sondern auch noch in 
anderer Beziehung trug der Berliner Aufenthalt zur Läuterung seines innern 
Wesens bei. Keine andere Stadt war von dem heissen, schwungvollen 
Drange nach nationaler Freiheit, nach Krieg und Sieg wider den fränkischen 




Erobcrer,dcnebenin Ru.ss- 
land das V'crhängniss er- 
eilen sollte, so erfüllt wie 
Berlin. Hier fiihlte der 
hcimathlose Künstler zu- 
erst, dass CS ein deutsches 
Vaterland gebe, dass er 

ein Iheil davon, ein 
Deutscher sei und dass 
dieses kraftvoll bewusste 
Volkswescn sich an der 
Kunst konnte begeistern 
lassen, wohl gar bis zu 
echten deutschen Heiden- 
thatcn auf der Walstatt 
der Weltgeschichte." '*) 
I )cn ersten Ausdruck 
fanden diese patriotischen 
Gefühle im Männergesang, 
mann durch den Vortrag des Liedes zu 
wurde er in dieser Zeit vom Tode seines Vaters betroffen, der am 
16. April 1S12 in Mannheim, 7.S Jahre alt, gestorben war. Doch in 
der Liebe seiner Berliner Freunde fand er einigen Trost. Wie herzlich 
das Verhaltniss zu diesen sich gestaltete, geht daraus hervor, dass 
sie sich bald als » Webergcsellen«, bald als »Musikalische Baschkire« be- 
zeichneten und später durch scherzhafte Bulletins und (iegenbulletinsc mit 
Weber in lebhafter Berührung blieben. Nach mehr als halbjährigem .Auf- 
enthalte, am 31. August, verliess Weber Berlin und kehrte nochmals zum 
Herzog von Gotha zurück. Am Neujahrstage 1813 treffen wir ihn in Leipzig, 
wo er im Abonnements-Concert sein neues Clavierconcert in Es-dur zum 
ersten Male mit grossem Erfolge spielte. Von Bärmann hatte er sich schon 
in Berlin getrennt. Er gedachte nun eine grosse Kunstreise bis nach Italien 
hinein zu unternehmen. Doch schon in l'rag machte er Halt und nahm die 
ihm von Karl Liebich, einem trefflichen Theatcrdirector alten Schlages, an- 
gebotene Stelle als Kapellmeister unter glänzenden Bedingungen an. 



Franz Anton von NVebcr. 
Xac/i finrr in Carl Marias Slamm- 
buche btfinälicktn Silhouttlt. 



Und in der * Liedertafel«, 
die Zelter in diesem Jahre 
gründete, lernte Weber 
die grosse Wirkung des 
Männerchors für eine 
nationale Begeisterung in 
ihrer ganzen Bcileutung 
kennen. Hierdurch ange- 
regt, componirte er schon 
ganz im Stile der Lieder 
von »Leycr und Schwerte, 
unter anderem Collins 
» Kriegseid % ein Basslied 
für einslimmigenChor mit 

Instrumentalbegleitung. 
Er selbst studirtc es der 
Wache am Brandenburger 
Thor ein und rührte den 
commandirendcn Haupt- 
rhränen. Aufs Schmcr/.lichste 
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WERKE AUS DER ZEIT DER REISEJAHRE. 



Weber kann als der erste grosse Musiker angeschen werden, der zu- 
gleich Schriftsteller war, im Gejjensatz zu Spohr. der bei seinen literarischen 
Arbeiten immer nur ein schreibender Musiker blieb. Weber verfasste nicht nur 
Recensionen, sondern auch kleine literarische Mssays. Besonders gross war 
er als Satyriker. Das beweisen viele scharfe Sentenzen, so z, B. die Kpi- 
gramme auf eine Koloratursängerin: 

»Man muss es gestehn, dass ihr Trillern gelingt, 
Nur schade, dass sie vor Singen nicht singt.« 

oder 

>Von oben herab, von unten hinauf. 
Mein Gott, welch ein entsetzlicher Lauf!« 
Wie seine Musik, so ringt auch sein Stil nach originellen Bildern und 
Kiniallen, zuweilen ist er überladen und oft auch hat sein Humor ctWiis ge- 
machtes. Barockes an sich. In allen literarischen Arbeiten aber bewährt er 
sich als ein feuriger, anregender Geist, »der weit über den engen Bann der 
musikalischen Zunft hinaus einen grossen künstlerischen Gesichtskreis zu 
durchspähen vermag t Ausser den bereits genannten Arbeiten auf lite- 
rarischem Gebiete sind nur wenige ästhetisch-kritische Aufsätze Webers heute 
noch von Interesse. Abgesehen vom > Wasserträger« und ^Joseph in Aeg\'pten< 
bespricht er in den Jahren 1810 -1812 nur Werke, die läng.st verschollen 
sind. Die genannten beiden Opern stellt er nach (iebühr als kla.ssische 
Werke hoch hin. Kommt er einmal in die I-age, über sich selbst zu 
schreiben, wie z. B. bei dem Referat über *die Concerte in der Margarethen- 
Kirche zu Gotha« im Herbst 181 2, so geschieht das in angemessener, be- 
scheidener Weise. Seine bedeutendste literarische Leistung war das Roman- 
fragment: Tonkünstlers Leben <, von dem bis auf einige ausgeführte Kapitel 
nur der Plan vollständig skizzirt erhalten ist. Alles, was er in seiner 
Künstlerlaufbahn an Freud und Leid erfahren hatte, .sollte in dieses Werk 
niedergelegt werden, gleichsam sein eigenes Dasein sollte sich hier im 
poetischen Lichte wiederspiegeln. Von den wenigen ausgeführten Bruch- 
stücken fesselt die Schilderung seiner Jugendgescliiclite im dritten Kapitel des 
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ersten Entwurfs durch dichterische Kraft. Ferner finden sich interessante 
Gespräche über ästhetische Principienfragen, wenn man auch mit manchem, so 
mit dem etwa:^ abfaUigen witzigen Urtheil über Beethovens Eroica-Symphonie 
im zweiundzwanzigsten Kapitel; «Fragment aus einer musikalischen Reise« 
nicht einverstanden sein kann. Die hohe parodistische Begabung Webers 
zeigt sich im Romanfrap^mcnt bei der köstHchen l'.irodie der Kapuziner- 
predis:^t aus »Wallensteins Lager*, die auf die Sünden des Rossinisnms um- 
gemünzt ist. Nicht minder drastisch und mit einer der »Jobsiade« fast eben- 
bürtigen satirischen Kraft weiss er die zur Zeit herrschenden Opemgattungen 
zu persifliren. 

Das erste grössere musikalische Werk aus dieser Zeit war, wie schon 
angedeutet, »Abu Hassan«. Das reizende Singspiel entstand gleichsam als 
Nachklang an die Stuttgarter läge unseres Meisters. Ist doch das Ganze 
ein lieiteres Spiegelbild jener bösen Erfahrungen, die Weber und seine 
Freunde in Stuttgart mit ihren Gläubigern gemacht hatten. Hiemer verfasste 
den Text, licn Weber vom i, November l8lO bis 14. J;iru!;u iSii componirte. 
Der inlialt ist kiuv. fol<^fender: Ein leben.slustic^es. versclnildete^ l'archen wei.ss 
sich vor den Gläubigern nicht anders zu retten, als dass es sich abwechselnd 
todt stellt, während inzwischen der Eine für den Anderen die Begräbniss- 
kosten vom Kalifen oder dessen Gattin erbettelt. Schliesslich, als der Kalif 
.selbst naht, stellen s\c ^\ch m gleicher Zeit todt. Der gute Kalif erweckt 
sie aber durch die Aussicht auf den Verdienst von 1000 Goldstücken wieder 
zum Leben, während Omar, der schlimme Wucherer, der sich mit der 
Liebe von Hassans Frau bezahlt machen wollte, in völlige Ungnade fallt. 
Die«e Handlui^ umkleidete nun Weber mit einer anmuthigen, graziösen 
Musik, die hinsichtlich der grö.sseren Stileinheit einen wesentlichen Fortschritt 
gegen Silvana bedeutet. Ganz aus dem Geiste einer italienischen Opera buffa 
geboren, verleugnet es doch seine deutsche Herkunft nicht. Grosse Bra- 
vourarien mit allzu virtuosenhaften Zierrat fehlen in diesem Werke. Wo 
sich Coloraturen finden, sind diese mehr melodisch, als virtuos gehalten und 
insbesondere der Gesangspart der Fatime ähnelt in dieser Beziehung der 
Aennchenpartic im Freischütz. Auch ist der Tenor trotz seiner schwärme- 
rischen F-durkantilene mit Guitarrebegleitung nicht ein .schmachtender Adonis, 
sondern ein fideler, frischer Mann. Neben Mozarts »Entführung^ darf dieses 
Werkchen mit als ein Vorläufer der modernen, deutschen Lustspieloper, wie 
sie von Lortzing, Nicolai und Götz weiter entwickelt i>t, angesehen werden. 
Durch das Ganze c^cht ein flotter, fri'-cher 7.u<j;, Webers eigenstes Tcn'i]>o. 
das Allegro con funcoso herr.>cht liier vor. Zur musikaliscl:en Schilderung 
tieferer Emplindungen bot das Tc.vtbuch keine Gelegenheit. Ruhige, breite 
Sätze fehlen daher faat ganz in der »Hassane «Partitur. Die Orchester- 
begleitung ist hier dlscreter als in >. Silvana« gehalten. Wenn nun Weber 
die in >Abu Hassan«- gestellte .\uf_,Mbe v/eitan^ Ldiicklicher gelo-.t hat, als 
jene, die ihm in der nur ein Jahr früher voliendelen iSilvanrit enti^u ^^cntrat. 
so ist darauf hinzuweisen, dass naturgemäss die einfachere und kü.'zere 
Oper dem jugendlichen Componisten weit weniger Schwierigkeiten bereiten 
musste, als die an Mannigfaltigkeit der Situationen und Hegebenheiten weit reichere, 
ältere Oper. Zudem entsprach die lustige Comödie durchaus Webers Naturell. 

Die \fnsik zu »Abu Hassan* besteht ausser der Ou'vLiture aus 
9 Nummern. Später, 1S23, wurde für die Dresdener Autiuhrung eine Ane 
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der Fatime: >Hier liegt, welch marler volles Loos< iiachconr)onirt, das einzige 
Stück in der Oper, das eineii wirklich langsamen Satz enthält Die eigent- 
liche Hauptnuminer der Oper ist der grosse Gläubigerdior: »Geld, Geld, 
Geld! Ich will nicht länger harren«. Er ist für 2 Teoöre und eine Bassstimme ge- 
setzt und wird durch Dialot^, der theilweise melodramatisch mit Tremolo 
bci^^kitet ist, in zwei Abschnitte gethcilt. Die Ungeduld der Gläubiger findet, 
abgesehen von dem vofgeschriebenen sehr schnellen Tempo, durch den auf 
den schlechten Takttheil gelegten Accent und die vorwärtsdrängende Modulation 




einen lebendigen, charakteristischen Ausdruck. Wirkunpjsvoll contrastirt 



die ruhige Art, mit 
der sich der Chor 
zufrifsden giebt. Omar 
spricht: »Kommt mit 

in meine Wohnun{^. 
dort will ich eure 
Forderungen tilgen, 
seid ihr zufrieden?c: 



Foco piti moderato. 
Ali 



Cb«r. 




Eine brillante Stretta für 
Solotenor mit Chor schliesst 
das Ganze eflTectvoU ab. In 

dem Duett Fatimes und 
Omars ist die Charakter- 
Zeichnung des unbeholfenen, 
gefoppten Freiers und der 



geschickt sich aus der 

Affaire ziehenden graziösen Fatime hervorzuheben. Ein Prachtstück voll 
dramatischen Lebens ist das hierauf folgende Terzett, in dem die Schein- 
eifei sucht Hassans, die Angst Omars und I-atimes kokette Abweisung 
von Hassans Vorwürfen vorzüglich zum Ausdruck kommen. Mit 
gutem Realismus wird In der vorletzten Nummer der Oper, wiederum 



Angdlich klopft t% mir 



einem Tcr/.ett, 

das Herz- 
klopfen der 
drei Personen 
durch folgende 

stockende 
Rewcgung in 
der Begleitung 
gezeichnet: 

wie später die Türkenmusik im »Oberonc, erst aus der Ferne iip. das Nahen des 

Herrschers verkündet und allmählich bis zu dessen j\nkunft im Forte an- 
wächst. Im Schlusschor, der, wie an der gleichen Stelle in Cornelius > liar- 
bler von Bagtlad , dem Kalifen huldigt, koliit ein Moti\- wieder, das in der 
Ouvertüre das erste Thema bildet uiul auch uu ersten Duett wiederholt auftritt. 



und von grossem 

I^ffect ist es.wenn 
der türkische 
^ » \ p ^;— — Marsch, der aller- 
^ ' ' dtngs noch nicht 

jenes oricnta- 
lisclie Lokal- 
kolorit aufzu- 
weisen vermag. 





Dass im Verlaufe der Oper mehrmals ein und dasselbe Motiv auftritt, 
beg^net uns hier zum ersten Male. Hier haben wir es also, wie Jähns das 
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bereits erkannt hat mit den Aniaiigen der Icittnotivischen Arbeit zu thun, 
die durch Wagner zu einem der gewaltigsten Uarstellungsmittel inneren 
Seelenlebens entwickelt werden sollte. 

Die übrige künstlerische Ausbeute dieser Periode steht fast ganz unter 
dem Zeichen von Webers fal.M ndcm Sängerthum. Lieder und Concerte 
bilden fast ausschliesslich den Inhalt seines Schatfens während der \\';indcr 
jahrc. Treffende Beispiele von Gesängen, wie sie Weber wohl, die Guitan c 
im Arm und Nachts durch die Strassen /.ichcnd improvisirte, sind uns m 
den Gesängen aufbewahrt, deren Entstehungsscett unmittelbar vor »Abu 
Hassan« fallt Sie alle sind ursprünglich mit Guitarrebegleitung verschen 
worden. Denn zum Accompagncment solcher besonders auf dcclamatori^chcn 
Vortrag berechneten Gesänge eignet sich kein Instrument besser, als gerade 
die heute thcih\ci.sc in Misscredit gerathene Gmtarre. 

Drei wundervolle Beispiele dieser Gattung sind »Dämon und Cltloe«, 
»Schlaf Herzenssöhnchenc und »Es sitzt die Zeit in weissem 
Kleid«. Das pastorale Liebesgetändcl des ersten und die geistefhaft 
mystische Stimmung des letztgenannten T.icdes werden durch die zarte und j^c- 
dämpfie Guitarrebcgieitung nocli i>;choben. In dem hcr/inni'.;en »Wiegen- 
lieder kehrt in der Weber'sciicn Lyrik der Typus des echten, rechten 
Volksliedes wieder. Muttei^lück und Muttersorge haben niemals einen ein- 
fächeren und tieferen Ausdruck erhalten, und daher ist es begreiflich, wenn 
diese Composition neben dem »Jungfernkranz aus dcni »Freischütz« Wehers 
j)opidarstes Lied geworden ist. Es ist das früheste Product, in dem Webers 
Kun.Ni !ei€*he Frucht trafst. 

Auch die folgenden Ge.sange zeigen schon ein meisterliches Gepräge, 
SO die Einlage zu Kotzebues Schauspiel: »Der arme Minnesänger«, »Lass 
mich schlummern, Herzlein schweige«, die zart voi^etragen eine ähn- 
lich zauberhafte Wirkung erzielt wie etwa die Si humann'schen Ciavierstücke: 
»\'ogcl als Prophet« oder Kind im 1 jnscliluinmern«. im schroffen Gegen- 
satz hierzu steht das derbkraftigc »Bettler lied «, ein Charakterstück aller- 
ersten Ranges. Doch noch manches andere schöne Lied entstand in diesem 
Jahre, auf die hier alle näher einzugehen der Raum fehlt. An erster Stelle 
sind noch die leidenschafiduichglühten Lieder; »In der Berge Riesen- 
Schatten« und »Du liebes, holdes, himmelsüsses Wesen« zu nennen. 
Das Letztere zeigt zugleich, wie geschickt W'eber die Form des Sonetts 
musikalisch zu meistern versteht 

Von mehrstimmigen Gesiingen verdient das frische, urwüchsige »Tur- 
nierbankett« , ein der »Berliner Liedertafel« gewidmeter vierstimmiger 

Männerchor mit Soli erwähnt n\ werden und der früher schon genannte 
Collin'sche Kriegseid: >Wir stcbn vor Gott, der des Meineids Frevel 
räch t.« 

Ausserdem versudite sich Weber auch in italienischer Gesangs- 
niusik. Drei Duette, und drei Canzonetten, die alle sechs der Königin 
Caroline von Bayern gewidmet ' sowie vier grosse Conccrtaricn, denen 

später noch zwei fols^'ten, bekunden Webers ynlÜgc \'crtrauthcit mit dem 
Stil dieser au! suinfallit^e Melodik gerichteten italienischen Schreibweise. 

Nicht so ganz gluckte es ihm mit der Hymne: >ln seiner Ord- 
nung schafft der Herr« für gemischten Gior, Soloquartett und Orchester. 
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Den Text hntlc Rochlitz ^^oliefcrt und wohi mclir aus Rucksicht auf 
diesen einflu.ssreichen Kritiker, als aus innerer Begeisterung vollendete Weber 
diese Arbeit im November i8i2. Geschickt ist der Choral: »Drum lerne 
still dich fassen« hinein verwoben und eine grosse Fuge am Schlüsse ist 
correct f^earbeitet. Im .\]l;_,'cmeinen al)cr ul)crwiegt rtie liomophone Sclireib- 
weise für die Lhormasscn und das Streben nach sinnfälligem, ausseien l\tlect. 

Weit unbestrittenere Krlolge erblühten dem jungen Meister auf dem 
Gebiete der Virtuosenmusik. Wie er selbst einer der hervorragendsten 
Pianisten seiner Zeit war, SO zeigte er sich auch in den Compositionen, in 
denen der Spieler vor vcrsaniniclteni \'olk Proben der Geschicklichkeit ab- 
leiste, mit seiner Begabung im vnrthciihaftestcn Lichte. Schon im »Peter 
Schmolle war das Streben, auf ganz neue Art zu iustrumentircn, beobachtet 
worden. »Diese Freude an neuen Verkettungen der Instrumente, sagt Rieht, 
blieb ihm durchs ganze Leben treu und verführte ihn, in hundert dem Tage 
gehörenden W'rsuchen seinen Scharfsinn zu erproben, oft auch zu ver- 
sclnvcnden. So entstanden jene meist ven^es-senen Concerte und Concerlinos 
für aile möglichen Instrumente, lur Fagott, Horn Qarinette, Ciavier, Viola, 
seine Solis für Violoncell, Flöte, Harmonichord und gar ein Divertim«ito fiir 
Clavier und Guitarre.< *■} 

Freilich gicbt es auch hier einige Werke, die keinen bleibenden Werth 
erlangt haben, und über die wir ohne Weiteres zur Tagesordnung gehen 
können. Das gilt gleich von den »Cellovariationen«, die Weber 1810 in 
Mannheim für seinen Freund A. von Dusch schrieb und die eine technisch 
leichtere Ueberarbeitung seines 1808 in Stuttgart geschriebenen »Grossen 
Cello-Potpounis op. 20« bild^. Nur Einleitung, Schluss und die vierte 
Variation sind neu hinzugekommen. .Auch das »Adagio und Rondoc für das 
von dem Dresdener Akustikcr Kaufmann erfundene »Harmonichord« und 
das »Fagottconcert« op. 75 könnoi heutzutage kaum ein gnuaeres künst- 
lerisches Interesse erwecken. Sie beweisen nur die innige Vertrautheit des 
Componistcn mit den Eigenthümlichkeiten dieser Instrumente. 

V\'cit i^'chaltvoller sind dagegen die Clarincttencompositionen, die 
fast sammtlich der I'rcundschaft Webers zu dem Munchener Clannetten- 
virtuoscn Heinr. Bärniann ihre Entstehung verdanken. Es ist zwischen beiden 
Künstlern somit eine ähnliche Wechselwirkung zu constatiren, wie aus neue* 
ster Zeit zwischen dem Meininger Clarinetttsten Miihlfeld und Brahms, der 
für diesen seine vier grossen Clarinettenwerke schrieb. 

Im Ganzen .schuf Weber sechs grosse Clannettencomposiiionen, von 
denen die vier ersten im Jahre 1811, die beiden letzteren aber erst 1815 
und 18 16 entstanden. Mit Recht sagt von ihnen Jahns: »Alle sechs haben 
.sich bis auf diesen Tag in gleicher Höhe der Bedeutung für dies Instrument 
ciiialten und sich ebenso durch absolute - - musikalische nie re!ative — 
instrumentale - Trefflichkeit gegen jede Wandlung des Zeilgeschmacks be- 
hauptet.-**} NamenUich das -Es-dur-Concerlino op. 26 wird von Muhlfeld 
und anderen Clarinettenkünstlern noch heute gern gespielt. Das kurze ein- 
sätzige Stück besteht aus einem feierlich einleitenden C-moU-Adagio, einem 
sehr gesangvollcn Thema in Fs dur mit .) iationen und einem flotten 
Schlus.sallcgro, das ebenfalls in Es-dur sich bewegt. Bei Webers ("onrert 
in München am 5, April 1811 errang es durch Barmanns prachtige Wieder- 
gabe den lebhaftesten Erfolg. 

3 
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Er selbst berichtet darüber an Gottfr, Weber von München 20. April 
1811: »Seit ich für Bärmann das Concertino componirt habe, ist das ganze 
Orchester des Teufels und will Concerte von mir haben.« König Max I. 
hatte zwei wettere Concerte für die Qarinette bestellt Diese sogleich von 
Weber ausgeföhrten Werke bilden nun den Höhepunkt von seinen gesammten 
Comi)Ositionen für Streich- und Blasinstnimente. Dns »erste Concert in 
F-moll* op. 73 enthalt im ersten Satze eine ^^rosse C'rchestereinleitung und 
2 Soli, die durch ein Tutti getrennt sind. Die beiden Thcuien stehen, ob- 
gleich sie beide in Moll erscheinen, doch im künstlerischen Gegensatze. 

Von innctrer Leidenschaft durchglüht und bewegt giebt sich das Erstere; 
ruhiger, aber auch resignirter gehalten ist der zweite Hauptgedanke. 

Beide Motive finden eine brillante Verarbeitung, die am Schlüsse des 

1. Solos einer grossen den ganzen l'mfang des Instruments durchlaufenden 
Cadciiz gipfelt. Der zweite Satz i;>t ein seelenvolles Adagio in C*dur, und 

den Schluss bikict ein etiectvnlles l'-dur-Kondo. 

In jeder Hinsicht bedeutender ist das zweite Concert tur Clarinette 
op. 74. Es documenttrt nicht nur einen mannigfaltigeren Empfindungs- 
reichthum, sondern auch der Orchesterpart ist symphonischer gestaltet, als im 

ersten Concert, Er erhebt sich namentlich in der Einleitung zu grosserer 
motivischer Arbeit. Während ferner im er.stcn Concert eine lyrische Gnind- 
stimmung vorherrscht, tragt diese Schöpfung mehr einen heroischen Charakter. 
Auch die virtuosen Verzierui^en haben hier an Mannigfaltigkeit gewonnen. 
Herrschten im ersten Concert ausschliesslich skalenartige Figuren vor, so 
sind hier neben solchen .ujch arpeggirte Hravourstellen häufig zu finden und 
mitunter cr.scheincn T.aile, die ans skalenartigen und gebrochenen Accorden 
zusammengesetzt erscheinen. Gleich der erste Satz ist breiter angelegt als 
jener des vorhergehenden Clarinettenconcerts, er enthält drei Titemen und 
drei Soli. 

Es ist hier also berdts eine Erweiterung der Form im modernen Sinne zu 

constatiren, wonach in den Hauptsätzen des Concerts nicht blos zwei, sondern 
mehrere Themen verarbeitet werden. Für die fo]<Tcnde elegische Romanze 
ist ein echt dramatisches grosses Recitativ besonders charakteristisch. Eine 
muntere Folacca, deren Anfang durch die Eigenart des Rhythmus fesselt 
und viel schöne Gedanken enthält, schliesst das Ganze effectvoU ab. Als 
letztes Clarinettenstück aus dieser Periode sind die »sieben Variationen 
über ein Thema aus Silvana (Mechtildes Arie) mit Cla vie rbeglei- 
tung op. 33« zu nennen. Gegenüber den früheren Ciaviervariationen be- 
deutet diese Composition ebenfalls einen wesentlichen Fortschritt in der 
Form. Nicht mehr handelt es sich hier blos um eine mehr oder minder 
geistreiche Auflösung des Tliemas in etudenhaft durchgeführte Figuren, 
sondern mitunter um eine wirklich freie Ums[)ielung des Hauptgedankens, 
die nur in der Harmoniefolge und im I'eriodcnbau an das Thema erinnert. 
Ganz in dieser vertieften und durch Schumanns »Symphonische Etüden« 
zum Gipfel geführten modernen Form sind die dritte und sechste Variation 
gehalten, von denen die erstere als eine ganz selbstständige Phantasie, die 
letztere als ein düsterer Trauermarsch erscheint. Ausserdem sind Hie zweite 
und vierte Variation für Ciavier allein geschrieben, sie bilden gleichsam die 
1 uuisai/.e zwischen den Soli des Hauptinstruments. 
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}Iiiisichtlich dc>^ künstlerischen Ausbaues der Form iiljertreffen diese 
Clarinottctuariationcn auch bei weitem die später entstandenen Clavier- 
variationen über die Arie aus Mchuls »Joseph«. *A peinc au sortir de 
l'enfance«, op. 28. Denn die leteteren bilden bei allem Reichthum an neuem 
virtuoaen Prunkgeschmeidc doch gegen ähnliche Werke der früheren Periode 
keinen wesenthchen Fortschritt. Von seinen beiden Clavicrconcerten 
op. II und 32 ist nur das zweite, das Ijide des Jahres 1812 in Gotha voll- 
endet wurde, bedeutsam. Es bildet gieiclisam den Uebergang von dem 
ersten, nicht besonders originellen, ganz im Mozart'schen Fahrwasser ge- 
haltenen C-dur-Concert zu dem späteren, durchaus dramatisch empfundenen 
Concertstück. Auch dieses pompöse .Stuck liat ein heldenhaftes (leprä^'^c 
und steht, wie das zweite Clarinettcn Conccrt. in Es dur, Dem kral'tigen und 
enei^ischen Hauptthema entspricht im weiteren Verlaufe des ersten Satzes 
ein liebliches, melodiöses zweites Thema. Beide werden in einem im bravour- 
massigen und graziösen Pasngen reichen Claviersats glänzend verarbeitet. 
Mitten im ersten Satze erscheint im Soloinstrument ein Tremolo mit drama- 
tischem Crescendo, zu dem Celli und Fas][otte einen neuen melodischen Ge- 
danken bringen. Leise, aber doch deutlich genug, kundigt sich liier der oben 
erwähnte Uebergang von dem bloss äusserlichen Virtuosenconcert zu der mit 
dramatischem, phantasievdlerem Gehalt erfilUten Concertform an. Die Cadenz, 
die den ersten Satz abschliesst, ist dem Ermessen des Spielers vom Com- 
ponisten überlassen worden. 

Ein kurzes, aber sehr stimmungsvolles Adagio, das Ambros »an „Die 
mondbeglänzte Zaubemacht" der Romantiker gemahnte ^'^) folgt in H-dur, 
und ein Irisches Rondo von echt Weber'schem Mdodienreiz bildet das effect- 
volle F'inale dieser geistsi)riihendcn Composition. 

In keinem seiner früheren Clavier\verke feiert das ihm so eigenthüm- 
liciie Figurcnwerk einen solchen Triumph, wie in diesem Conccrt. \'on hier 
aus nimmt die neuere Ciaviertechnik ihren Ausgangspunkt. An äusserem 
Glanz und Figurenreichthum übertrifft sein Passagenwerk bei Weitem das 
Hümmels. Worin er sich aber wesentlich von Hummel unterscheidet, das 
ist die Grosse der Gcstaltungfskraft der I hemen, der reiche Gedatikeninhalt, 
das leidenschaftliche Fathos und die Warme der Empfindung, lauter Eigen- 
schaften, die Hummel entweder in viel geringerem Maassc oder überhaupt 
nicht zur Verfügung hatte. Weber steht somit in Bezug auf den 
Clavierstil zwischen Hummel und Chopin, als dessen directer Vor- 
läufer er anzusehen ist. 

Doch nicht nur Concerte, sondern auch Sonaten schrieb Weber in 
dieser Periode seines Lebens, so 1810 die »Six Sonates progressives 
pourle Pianoforte avecViolon obtig^c und 1812 im August die erste 
grosse Claviersonatc op. 24. War jene Sammlung, die er nur mit grösster 
Unlust für den Verleger Andrd schrieb, und die deutlich den Stempel des 
Unbedeutenden an sich tra^t, für Kinder bestimmt, so wendet sich die grosse 
C-dur-Sonate und deren drei spätere Schwestern an den Virtuosen. Sie sind 
keine Kammer- sondern Concertsonaten. In ihnen beherrscht das Instrument 
und seine Effecte Idee und Form, während umgekehrt bei Beethoven die 
kühnsten In-strumentaleffecte immer Mittel zum Zweck sind und stets bei noch 
so {pressen technischen Schwierigkeiten der Idee und I'orm dienstbar bleiben. 
Weber steht in dieser Beziehung im schärfsten Gegensatz zu Haydn und von 
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den Neueren zu Mendelssohn, und nicht unwahrscheinlich ist es, dass seine 
langdauernde persönliche Abneigung gegen Beethoven, der gerade zu Webers 
Zeit die echte Kammermusik vollendete, einem tiefblickenden Instinkt Webers 
ihre Entstehung verdanken mag. Ist er so der erste Meister, der keine 
echte Sonate mehr schrieb, so bilden doch andererseits seine Virtuosen- 
sonaten die Vorläufer der Schuniann'schcn, Chopin'schcn, Liszt'schen und 
theilweise audi Ürahms'schen Schöpfungen auf diesem (iebiete. Die Sonaten 
all dieser Meister weisen ein poetisches, romantisches, nicht ein klassisches 
Gepräge auf. Nirgends deutlicher wie bei diesen seinen umfangreichsten ab- 
soluten Instrumentalcompositionen zeigt sich Weber als der erste grosse 
Meister, der wie Ricld treffend ausfülirt, »nicht vom naiven Schallen aus<4^in<^', 
sondern von verständig sinnender Mrkenntniss. der £;ctrat,'en von allgemeiner 
Bildung, die Tonkunst erst recht in den Zauberkreis dieser allgemeinen 
Bildung hineinführte, der sie verknüpfte mit der Poesie und Literatur, ja 
mit dem öflfentHchen Leben seiner Zeit, wie vor ihm kein anderer, und hier- 
mit die ganze Genossenschaft licr Tonsetzer zui^lcich um eine sociale Stufe 
höher hob. Was die Kunst verlor, das hat die gcsanimte Cullur gewonnen. 
Wir dürfen beklagen, dass wir niciit mehr so naiv malen können, wie 
Raphael, aber wir dürfen auch Gott danken, dass wir nicht mehr so naiv 
malen können.c**) 2^igen somit Webers Sonaten hinsichtlich des Inhalts und 
des Stils ein neues Wesen, so folgen sie doch in der äusseren Disposition 
noch ziemlich getreu den klassischen Vorhihlcrn. 

Dem ersten Satz der C-dur-Sonate liegen die üblichen zwei Themen 
zu Grandel die sich aber nicht charakteristisch genug von dnander abheben 
und auch etwas inhaltsarm sind. Anfang des i. Themas: 





Anfan^j des 2. Themas: 

^.mm.r^ :^"^-zz--: 

Fluss baut 
sich auf 

ihnen der 
ganze Satz 

auf, wobei der reiche ornamentale Schmuck den etwas dürftigen Kern des 
Ganzen geschickt zu verdecken weiss. Ein anmuthiges Adagio in F-dur 
folgt, in dessen Verlaufe eine Solostimme einen schwärmerischen colorirten 

Gesang 
in C - dur 
anhebt, 

der sich in echt dramatischer Weise bald bewegter gestaltet und sich 
nach dem düstern C-moll wendet. Schliesslich kommt das ursprüngliche 

Hauptmotiv im l'ianissimo, gleichsam verstohlen, wieder zum \'orschein und 
verscheucht die drohenden Wolken. Sehr charakteristisrh ist das Menuett 
in E-moU, in dessen Üur-Trio sich besonders folgende Kaniiienc wegen ihres 
melodischen Reizes in die Gunst der Hörer einschmeichelt. 
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Das allbekannte und zur Entfaltung glänzender Virtuosität so geeignete 
Rondo, das auch unter dem Namen Perpetuum mobile bekannt ist, schliesst 
die ganze Sonate höchst effectvoll ab. Dass sie auch noch heute eine Zierde 
im Programm eines Pianisten bildet, beweist der Umstand, dass Heinrich 
Barth und Moritz Rosenthal die Sonate mit grossem Erfolge in den letzten 
Jahren verschiedentlich zu Gehör gebracht haben. 
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Webers Aufgabe in IVa;^ war es, die durch seinen Vorj^anger Wenzel 
Müller in Verfall gcratlieae Oper wieder zu jener ruhmvollen Höhe zurück- 
zuführen, die sie zur Zeit der Ptemidre von Mozarts »Don Giovanni c genossen 
hatte. Zu diesem Zwecke begab sich Weber zunächst nach Wien, um 
tüchtige Künstler für sein Institut zu gewinnen. Kntsprach nun auch das 
Resultat dieser Dienstreise nicht völMg den Erwartungen >rai)a Liebichsa, 
seines patriarchalischen, vortrefflichen Direclors, so war sie doch für Weber 
insofern von Werth, als er hier zum Vortheil des zukünftigen Prager Theater- 
repertoires vide Novitäten hörte und zu seinem eigenen Vortheil manche 
wertlu'olle Hckanntschaft, so mit dem Dichter Castelli, dem Theaterleiter 
Graf l'altiy u, A, schloss. Auch Moscheies und Hummel lernte er kennen. 
Nach seiner Ruckkehr nach l'rag fand er bald Gelegenheit, die früher in 
Breslau gemachten Erfahrungen zu verwerthen. Mit ähnlichen Reformen und 
Dienstr^lements wie damals ging er auch hier vor. Nicht nur die musikalische 
Leitung, sondern auch das Amt des Regisseurs nahm er für sich in Anspruch. 
In seinem Prager Kapeilmeisterthiim verwirklichte Weber bereits die im 
Wagner sehen Sinne erhobene moderne Forderung der euiheitlichen Orchester- 
uttd Bühnenleitui^ in der Oper. »Bis ins Detail, so sagt sein Sohn, pflegte 
er Decorationen, Tänze>Anordnungen, Gruppen und Costüme anzugeben.« 
Am 9. September 181 3 fand mit Spontinis »Cortez« die erste Vorstellung 
unter Wcber's Leitung statt. Sie gefiel und gereichte, nach dem l'rthcil der 
kritischen Träger, »dem Opcrndirector von Weber zur Elirc.»-') Im weiteren 
Verlaufe seiner dreijährigen Directionsthätigkeit führte er eine grosse Menge 
sorgfältig einstudtrter Opern auf, darunter »Don Giovanni«, »Figaro«, »Titus«, 
»Wasserträger«, »Vestalin«, Joseph in Egypten oder wie es damals hiess 
Jakob und seine Söhne . d-idelio'^ und Siiohrs >Faust . Hei dem sorg- 
fältigen Studium des . Fidelioc, dessen Aulfuhrung er in 14 Proben vor- 
bereitete, scheint er endlich doch der Grösse Beetiiovens eine gerechtere, 
nicht mehr durch Voglers Einfluss getrübte Werthschätzung entgegengebracht 
zu haben. Von nun an lernte Weber den gewaltigen Meister mehr und 
mehr verehren, und Dank seiner eigenen Initiatixc wurden sie beide später 
sogar befreundet, soweit das ilic Verschiedenheit ihrer Naturen zulicss. Die 
Prager »Fidelioauf führung« bezeichnet somit den Anfang eines 
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neuen und zwar des letzten Läuteningsprocesses in Webers innerem 
Geistesleben. Dass er aus eigener Kraft den W zu dem älteren Meister 
fand, dadurch erhält sein Charakterbild erst einen den Kunstfreund völlig 
versöhnenden Abschtaas. Auch an die Aufführung von Spohrs »Faujtt« 
knüpft sich ein grösseres Interesse. Zunächst war Webers Auffuhrung über- 
haupt die erste, die das Werk erlebte. \\'cl)cr fühlte sich vnn dieser Oper 
besonders sympathiscii berührt, weil ihre Musik einen durchaus romantischen 
Cliarakter aufweist. In .setner Vorbesprechung des Werkes • ) hebt Weber 
dies besonders hervor, sowie auch andere ihn anmutfaende Eigenthümlich- 
keiten der Spohr'sdben Tartitur. Die Anwendung von Leitmotiven, die »wie 
leise Fäden durch das Ganze gehen und es geistig zusammenhalten«, lobt 
Weber als «t^lticklich und richti'^ berechnet.' Namentlich findet er dies an 
der »effectvoiien Ouvertüre bestätigt, die aus den Motiven der Oper gebildet 
ist und 2u deren Erläuterung Spohr selbst in modernster Weise ein aus> 
führliches Programm hat beidrucken lassen. Das Hinelnverweben von Opern- 
motiven in die Ouvertüre, das Weber schon im »Schmoll ^ und ^Abu Hassans 
also viel früher, als Faust« von Spohr geschrieben war '•''), eingefiihrt hatte, 
wurde so durch das Spohr'sche Beispiel /.u einer stehenden Norm tur VVeber's 
spätere Opemvorspielr erhärtet. Die Weber'sche Vorbesprechung des Spohr'schen 
»Faust« beweist uns aber, wie bewusst sich Weber all dieser von ihm selbst 
am meisten geförderten Neuerungen war, und ferner bestätigt das in dem- 
selben Artikel abgedruckte Spohr'sche Ouverturen])ro^ramm. dass auch dieser 
Meister von der Nothwendigkeit des kunstleri.schen Princips des Leitmotivs 
bereits überzeugt war. Solche orientirende Einführungen, wie die zum »Faust«, 
liess Weber, so oft es sich um ein wicht^es Kunntwerk handelte, erscheinen 
— ein nicht einwandfreies Verfahren, das er später auch in Dresden fort- 
setzte. Die beste Besprechung aus der Prager Zeit ist zweifellos jene zu 
E, T. A. lloffmanns Oper »Undinc« vom 25. Dezember 1816. Während 
sonst die Musiker zunftneidisch zu sein pflegen, wenn Schriftsteller musiciren, 
zeigt Weber sich in dieser Kritik frei von irgendwelcher derartigen An- 
wandlung. Seine Undine-Kritik 1 t noch heute das Muster einer Rccension. 
Von dem Standpunkte auscjehend, dass der Kritiker nur seine persönliche 
Meinung, >wie der Heurthciler selbst sehe, glaube und denke«, zu sagen 
habe, schildert er in scharfen Umrissen die * Gestalt des Kun.stwerks und die 
geistige Region, in der es sich bewegt« (Genre) erst im Allgemeinen, dann 
im Besonderen. Das »Streben immer wahr zu sein und das dramatische 
Leben zu erhöhen, statt es in seinem raschen Gange aufzuhalten, lobt er im 
g:o<>en (j.inzen an der Musik des Componisten. Im Ijnzelnen zeii^t er. wie 
bei aller .Manni'^lulligkeit tler Charukterzeichnung der handelnden Personen der 
Grundton des Märchenhaften in ihnen als GemeinMmes festgehalten sei, und 
zieht schliesslich das Gesammtfacit seiner Anerkennung. Nach dem Lobe folgt 
Tadel. V.r warnt den Componisten vor manirirtcn \\'eiidunL;en im musika- 
lisclten .Stil und in lier Instrumentation und schildert den I^uidruck des 
Werkes auf «ins i'ublikum gelegentlich der Berliner AuHuhnmg. Mancher 
fein empfundene, ästhetische Gesichtspunkt tritt hier schon auf, so jener 
tiefwahre Satz, der einen Beitrag zur Charakteristik HolTmann's liefert: 
Wer mit diesem Phantasie-Gluthstrome und tiefem Gemüthe so Mozarts 
(icist erfühlen konnte, wie es im ersten Theile der Phantasie-Stücke in Caüots 
Manier, iu dem Aufsätze über Don Juan geschehen ist, der kann nichts 
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unbedingt Mittclmassigcs leisten, höchstens die Grenze dräi^ieiii ja wohl um* 

biegen, aber nicht leer in ihr wandeln.« 

Trotz der ihm zusagenden Thatigkcit und trotz des Umganges mit den 
geistvollen Romantikern Ludwig Tieck und Qemens Brentano, der ihn beinahe 
zur Composition einer Oper »Tannhäuser« veranlasst hätte, fühlte er sich in 
Prn<T nicht wohl. Ihm fehlten Freunde, zu denen er sich über alles, was 
ihn bedrückte, rückhaltslos aussprechen konnte, sowie künstlerische An- 
regungen. Deshalb brachte er seine Urlaubszeit stets ausserhalb zu. Während 
des Sommers 1814 lebte er im Kreise seiner »Baschkiren« grösstentheils in 
Berlin. In weU höherem Maasse ab an irg«id einem anderen Orte loderte 
hier die nationale Begeisterung über die Befreiung von der französischen 
PVemdherrschaft in hellen F'lammen auf. Weber erlebte den feierlichen 
Einzug des Königs, und von dem patriotischen Jubel, der vom kleinsten 
Strassenjungen bis zum hödisten General die Berliner Bevölkerung ergriffen 
hatte, wurde auch Weber mit fortgerissen. Als Frucht dieses Enthusiasmus 
schenkte er dem deutschen Volke seine 10 unsterblichen Gesänge aus 
Th. Körners »Leyer und Schwert«, deren Niederschrift in die Zeit vom 
September— Dezember fallt. Später im November 1816 entstand noch ein 
dftes Lied aus Körners »Leyer und Schwert«, »Dflst're Harmonien hör* 
ich klingen«, das wir aber hier bereits mitbesprechen. 

Die ersten sechs Gesänge sind für vierstimmigen Männerchor ohne 
Hcgicitung geschrieben. Unter ihnen können die in dem Gothaischen Schlosse 
Tonna aufgezeichneten Gesänge »Lutzows wilde Jagd« und das *Schwert- 
lied« als unübertroffene patriotische Lieder gelten. Mit bewunderungs- 
würdigster Kunst ist in »Lützows Jagd« ein grossartiges scenisches Bild von 
treffendster Cliaraktcristik im knappen Rahmen von 21 Takten entworfen 
worden. Das X'orbeisaiisen uinl blitzartige Auftauchen der Lützow'schen 
Jäger ist meisterlich in Tonen gemalt. Noch knai)])cr ist das Schwertlied« 
gefasst. Es besteht ebenso wie das »Irmklied vor der Schlacht«, das 
vielleicht schwächste von den 10 Gesängen, nur aus 8 Takten. Ebenbürtig 
den beiden ersteren reilit sich das >Gebet vor der Schlacht« an, das 
neben dem > Leise, leise, fromme Weise« aus dem »Freischütz« den in- 
briinstigstcn . Ad»ptio^ 
Ausdruck 
religiöser 
£mp6ndung 

wieder- 
spiegelt, der 
unserem Meister überhaupt gelungen ist. 

Keck und kampfeslustig, wie es die Stimmung erfordert, erklingt das 
Reiterlied: »Frisch auf, frisch auf mit raschem Flug', das ebenfalls 
in engem Rahmen geh.alten ist. Hreitcr dagegen ist der Chor angelegt: 
»Das Volk steht auf, der Sturm bricht los«. Auch dieses Lied ist 
genial entworfen. Der Zuruf an die Mutliigen in C-dur und der Hohn für 
die Feigen, die hinter dem Ofen hocken, in E-molI ist gut charakterisirt. 

Die vier anderen Gesänge sind für eine Singstimme mit Klavierbegleitung 
gesetzt Tiefempfunden ist >d er Abschied vom r,chen% das zugleich dafür 
ein Beispiel ist. wie meisterhaft Weber die Form des Sonetts musikalisch zu 
wahren wei.ss. Das Grossartigste von den vier Stücken aber ist das »Gebet 
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wahrend der Schlaclu,- I'h; i<;t eigentlich kein Lied mehr, sondern eine 
musikalische Deklamation im hochdramatischen Stile, die verbunden mit der 
ununterbrochen in Zweiunddreissigstelläufen auf- und abwogenden Begleitung 
ein Schlachten-Tongemätdevon packendster Wirkung vor uns hinstellt. Weniger 
werthvoll sind die baden letzten Gesänge: »Trost« und »Mein Vater- 
land«, sowie das potpourn rirti-c, sehr aiifsgedchnte Gesangsstück : Hei der 
Musik des Prinzen Louis l erdinand von Prcussen.« »Düst re Har- 
monien hör icli klingen«, das ebenfalls aus Körners Cyklus stammt und /.u 
dem Weber die Musik theits neu componirt, theils aus den Compositionen 
des gefallenen Helden zusammengestellt hat. 

Den grössten Erfolg von al! diesen Gesängen errangen die tlici Männer- 
chöre Liitzows jncrd '. »Schwertlied« und »Gebet vor der Schlacht», die 
Weber auch zuerst am 6. Januar 1815 in Prag vorführte. Von der unge- 
heuren Wirkung, welche diese Gesänge hervorriefen, kann man sich heute 
kaum eine richtige Vorstellung machen. Aus neuerer Zeit ist es wohl nur 
ein patriotisches Lied gewesen, Wilhelms »Wacht am Rhein«, das 1870 einen 
ähnlich zündenden Eindruck hervorrief, wie die Lieder aus »Leyer und 
Schwert.« 

Sie verdrängten sofort alle anderen modischen Freiheitslicdcr von Bernh. 
Anselm Weber, Aifethfessel, Himmel und Anderen; ihretwegen entstanden 
Vereine und durch sie vor allem wurde Weber rasch ein berühmter, popu* 
lärer Mann. Doch noch ein anderes patriotisches Werk verdanken wir dem 
Widerhall der nationalen Begeisterung in Webers Seele. Ks war wahrend 
des 2. Sommerurlaubs 1815, den Weber in München verlebte, als die Nach- 
richt vom Siege bei Belle- Alliance die ganze Stadt in einen Freudentaumel 
und Rausch der Begeisterung versetzte. Der Bann, der auf Deutschland ge- 
tastet, war wie mit einem Zaubersch!a<;c [^'elöst ; auf offener Str.issc fielen 
sich die jubelnden Menschen in die Arnie und mit IHuniination, Tedeum 
und Kanonendonner wurde das grosse Kreigniss nach Gebuhr geleiert. Mit 
fortgerissen von diesem allgemeinen jubel entwickelte sich in Weber die 
Idee zu der Cantate »Kaiiipf und Sict,'«, deren convcntionellen Te.xt der 
>Tnnchcncr Dichter und Schauspieler W'ohlbrück schrieb. Wahrend aber die 
Lieder von Leyer und Schwert neben ihrer patriotischen auch eine künst- 
lerische Bedeutung von bleibendem Werth erlangten, hatte diese grosse 
Siegeskantate wie ihr Seitenstück, die denselben Gegenstand behandelnde 
Beethoven'sche ^Schlacht bei Vittoriat nur einen augenblicklichen, patriotischen 
Erfolg. Für Webers Fortentwickelung zum dramatischen Componisteii aber 
ist diese Scliopfuni^ ein wichtttrcs Zeugniss. und daher beansprucht sie auch 
in dieser Lebensskizze einen Platz. In einer ausführlichen Darlegung seiner 
»Ansichten bei Composition der Cantate „»Kampf und Sieg«'***) wdsst er 
selbst auf die Abweichungen von der gewöhulichen Cantatenform hin. Zu- 
nächst betont er eine mehr als gewöhnliche Annäherung an das Dramatische. 
Auf den ra.schen Fortc^ant^ der Hegebenheiten kommt es ihm an und daher 
verwirft er »allen Schmuck einzelner, ausgeführter Gesangsstücke als Arien 
etc.« Weiter richtete er sein Augenmerk auf eine möglichst treffende 
Charakterisining der einzelnen Völker durch ihre Nationalgesänge. Da die 
Völker und Krieger durch den Chor vertreten werden, so sind die Soli den 
drei allesjorischen hif^uren von ^(Tlaiibe-', »LiebC" nn<i »Hoffnung'« vorbehalten 
geblieben. Sie singen zwischen den grösseren Instrumental- und Chornummern 
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Recitatuc und kleinere Terzetts.itzchcn allj^enKin betrachtenden Inhalts. 
Den Höhepunkt der aus 13 Nummern bestehenden Musik bildet die 
Schilderung der Schlacht sdbst. Ein farbenreiches, orchestrales Tongemälde 
in D-moU, das gegen früher einen bedeutenden Fortschritt in Webers 
Kunst der Klanginischun^cn darstellt und gleichsam eine symphonische 
Dichtung lur sich allein ist, er<jilnet den Kamj)t, der nach dem anwachsenden, 
frechen »Ah, ga ira« der Blasinstrumente (D-moU) auf emen Sieg der Franzosen 
schliessen lässt. Doch da naht Hälfe, man hört einzelne Homstösse, wozu 
Weber »die acht preussischen Jägersignale als: Feind entdeckt, Avantgarde 
vor, Waffe formirt« benutzt hat. Die erschöpften Krieger fassen wieder 
Muth und lieissen mit der genial eingcflochtenen .Melodie von »Liitzows Jagd» 
die preussischen Verbündeten freudig willkommen. Mit erneuter Kraft wird 
nun der Kampf ndeder aufgenommen. Der Ah ca ira*Marseh der sich Sieger 
wähnenden Franzosen wird von den Hauptmassen des Orchesters mehr und 
mehr zurückgedrängt und schliesslich durch das nach langen, verminderten 
Septimen Accorden in K-dur glänzend herausbrechenden >Hurrah und xlleil 
Dir im Siegerkranz« völlig unterdruckt. Die von Weber selbstgefordcrte 
Aufgabe, »die contrastirenden Theile ohne das th^tralische Hilfsmittel des 
Auges deutlich gesondert zu vereinigen« ist hier mit grossem Geschick gelöst 
worden. Noch einmal, am Ende erhält die Cantate einen der Srlil n htmusik 
ebenbürtigen Gipfelpunkt. Das ist das gross angelegte Finale für Clior und 
Soloquartett, das mit einer Fuge und einem Choral, die zuletzt kunstvoll 
zusammen erklingen, dem patriotischen Gelegenheitsstück einen äusserlich 
imposanten Abschluss giebt. Am 22. Dezember 181 5 führte Weber die 
kurz vorher vollendete Cantate zum ersten Male in Prag auf und errang damit 
bei dem sonst kühlen und von den grossen Zeitereignissen im l'ebrigen 
wenig berührten Publikum einen grossen Erfolg. Den lebhaftesten Beifall 
aber fand die zei^emässe Composition in Berlin, wo sie von Weber während 
seines Sommerurlauhs, 181 6, auf Wunsch des Königs gleich in zwei auf- 
einanderfolgenden Concerten am 18. und 33. Juni vorgeführt wurde. Doch 
nicht nur diese ]>atriotischcn Compositionen, zu denen noch in dieser Zeit 
zwei ICinlagen in dem Gubitz'schen Festspiel: Die Schlacht bei Leipzig« 
gehören, sondern noch eine grosse Menge Meisterlieder entstanden während 
der Prager Periode unseres Kün«tt1ers. Einige von ihnen mögen hier noch 
besonders hervorgehoben w erden, so das leidenschaftliche »Sind esSchnierzen, 
sind es {•"reuden , welches un Jahre 1813 geschrieben wurde. Unmittelbar 
darauf folgte das prachtige Lied . Unbefangenheit", das Spitta mit Recht 
als »ein Charakterbild von grösster Sciiarle und mit seiner schalkhaften 
Innigkeit als etwas ganzlich Neues in der deutschen Musik« bezeichnet. *>) 
Em anderes ebenso geniales Lied ist der »Reigen« von Voss. »Hier er- 
leben wir. wie .Spitta ausführt, eine vollständig norddeutsche Haucrnkirmess: 
im Vordergründe die sich drehenden, jauchzenden Paare, im Hinter- 



Dorfmusikanten<, ") eine Summe von schlagendster dramatischer Kraft und ur- 
wüchsiger Komik. Im schärfstenGegensatz zu diesem Stück echt Rembrandt sehen 
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Realismus steht dann das wenige T.ige später componirte »Der Holdseligen 
sonder VVank^, eines der zartesten Minnelieder Webers. Diese Gcsrint^e fallen 
ihrer Entstehung nach noch m das Jalir 1813, und erst, nachdem W eber in den 
beiden folgenden Jahren seinem patriotischen Empfinden Geniige gethan 
bat, findet er voa 1816 an wieder Töne fiir andere lyrische Aufgaben. 

Als Einlage in Castellis Schauspiel: »Diana von Foitiers« schrieb er 

dieRoinan/e: »Ein König einst gefangen sasss deren Melodie in Langers 
Silvnnubearljeitung herübergenonimen ist. Eine Reihe kleiner C.ibinetstückchen 
ist hier zu nennen, so das z.art empfundene >Ach wär' ich doch zu dieser 
Stund'«, das Liederpaar »Die gefangenen« und »Die freien Sänger«, 
die sich durch scharfe Contraste — das eine schwermtithig, das andere 
munter — von einander abheben. V'icr Charakterstücke ersten Ranges sind 
»Die vier Temperamente bei dem Verluste der Geliebten-, von 
denen namentlich der >Liebes\viithige« eine pr.ichtvDll drastische Zeichnung 
eines cliolensclien Sanguinikers bietet. Mit V'oiksiicdern befasstc sich Weber 
von nun an mit besonderer Vorliebe. Als schöne Beispiele dieser Art mögen 
genannt werden das prächtige ?Tra ri, ra'. der Sommer, der ist do«, das 
komische -s'is niciits mit den alten Weibern - und das Liebcslied: »Ich 
hab mir eins erwählet«, das hinsichtlich des .Stnninungsgcgcnsatzes und 
der Tonarten einen gewissen Zusammenhang mit einem spateren Liede: 
»Mein Schatz ist auf der Wanderschaft« erkennen lässt. 

Das Drolligste aber von diesen volksthümlichen Gesängen ist das 
>Quodlibet< 



vivace assai. 




Das reizende in seiner Tonmalerei an Rückert'sche Art erinnernde Ge« 
dicht stammt aus »Hiischings und von der Hagens deutschen Volksliedern. € 

Es wurde ur.<priinglich für zwei Stimmen mit Clavierlie^'Ieitnng von Weber 
componirt, ist aber auch tur eine Singstmime erschienen. Mit unnachahm- 
licher Grazie und Humor ist musikalisch das Possirliche als Grundton des 
Ganzen festgehalten worden; es ist ein allerliebstes Cabinetstück, das mit 
seinem schnellen Parlandostil und dem reizenden Inhalt an Löwes »Hoch« 
zeitslieda, noch mehr an seinen »Kleinen Haushalt^ gemahnt. 

V^on Instrumentalcompositionen aus dieser Zeit seien kurz die 18 13 
verfasste L-marbcitung eines schon 1809 in Ludwigsburg für die Bratsche 
geschriebenen Andante und Rondo ongarese für Fagott« op. 35 er- 
wähnt und jenes »Hornconcertittoc op. 45t das ebenfalb schon früher, 1806 
in Karlsruhe geschrieben und nun 1815 in München neu bearbeitet wurde. 

Gehaltvoller sind die beiden grossen Clarinettenwerke aus dieser Zeit, 
das »Quintett für Clarinette, 2 Violinen, Viola und \'iolonceIl in 
li-dur« op. 34 von 1S13 und das ^Grand Duo concertant für Piano- 
forte und Clarinette in Es-dur« op. 48 von 1816. Das Erstere ist nun 
nicht, wie der Titel und die vier üblichen Sätze vermuthen lassen, ein 
Kammermusikstück, sondern ein Concert für Clarinette mit Strcichquartctt- 
beplcitun^^ das ausschliesslich der \'irtuositat ties Solisten dient. ("fCt^cn die 
früheren Concertc fallt diese Composition ab, die Themen aind uninteressant, 
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das (ianze ist honi* piion gearbeitet vind bietet mitunter der Solostimme nur 
die nothwendigste harmonische Unterlage dar. 

Besser sieht es mit dem Duo concertant op. 48 aus, dessen erster Satz 
wegen seines ebenmässigen, sanften Ausdnidcs dem ersten Satz des Beet- 
hoven'schen Scptetts im Sti! ähnelt. Wäre er weniger homophon f^earbeitet 
und würden die Themen noch schärfer contrastiren, so würde er mclir den 
Eindruck eines Sonaten- als den eines Concertsatzes hinterlassen. Beide 
Instrumente sind ziemlich gleichmässig behandelt^ ohne dabei in virtuose 
Aeusserlichkeiten zu verfallen. Der düstere zweite Satx allerdings ist wieder 
ein richtige;^ Clarinettensolo, zu dem das Ciavier bis auf ein tutti ähnliches 
Mittelstück nur eine begleitende Rolle spielt. Erst in dem Schlussroiulo 
kann man wieder von einem Duo reden. Hier werden beide Instrumente 
wieder gleichmässig berücksichtigt und im Gegensatz zum ersten Theil auch 
virtuos und effectvoU behandelt. Mit diesem Werke schUesst die Gruppe 
der bedeutenderen Compositionen für Orchesterinstrumente ab. Die Frucht 
dieser Arbeiten war der neue, echt moderne Orchestersatz, wie er mit fas- 
cinirendcr Macht zum ersten Male im >i''reischütz< erklingen sollte. Auch 
die Gruppe der sechs grossen Concertarien scfaloss er in den Tagen des 
Münchener Aufenthalts fiir immer ab. 

Auf dem Gebiete der Ciaviermusik sind es, abgesehen von den Varia- 
tionen über ein »Air Russe« (Schöne Minka) op. 40 und dem unbe- 
deutenden »Divertimento für Ciavier und (}uitarre op. 38c zwei 
Werke, die eine bidbetide Bedeutung erlangt haben, das ist die monumentale 
As-dur- Sonate op. 39 und die dritte Sonate in D«moll op. 49. 

Die As-dur-Sonate, die am 31. October 1816 in Berlin vollendet wurde, 
darf ohne Weiteres der Zeit nach als das erste Meisterwerk der roman- 
tischen Instrumentalmusik bezeichnet werden. Reichthum an bedeutenden 
Gedanken, Geschlossenheit der Form, dne allen Sitzen gleich gemeinsame, 
farbenreiche Melodik und kühne Rh3rthmik sind die Hauptvorzttge dieses 
Werkes. Ausserdem ist aber hier mehr als je vorher in einem 
früheren Ciavierstücke Webers die Technik des Clavicrs ins Glänzendere, 
Freiere geführt worden. Die das Ohr berauschenden Vollgntfe, die oft in 
die linke Hand gelegte Melodie, gleichsam die Tenorstimme des Gaviers, 
vor allem aber das orchestrale Cotorit des Satzes sind Errungenschaften, die 
der moderne Ciavierstil erst Weber verdankt. Durch sein ganzes früheres 
Componiren geht das Streben diesen Stil zu entwickeln und zu vervoll- 
kommnen. In der As-dur-Sonate kommt er zum ersten Male zum vollendeten 
Ausdruck. Kaum ein glänzenderes Beispiel besitzt die Musikliteratur, den 
Uebergang aus der Kammermusik in die Concertmusik zu zeigen, als dieses 
geniale Tonstück, das neben den rein musikalischen Kigenschaften eine Menge 
pocsic\olIcr Zuc'e und phantasiereicher Bilder besitzt, wie nur il^end öne 
spätere Sonate von Schumann. Chopin oder Liszt. 

Drei Hauptgedanken enthalt das erste AUegro moderato, sie stehen im 
wirkungsvollsten Gegensatze; das chevalereske Hauptthema, 
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<lanii das brillante und zugleich doch wann empfundene Solo 




und schliesslich das von Leidenschaft durditränkte, düster schmerzliche 
Motiv in C-moU» 




■das sich vorübergehend auch einmal nach Dur wendet. Kunstreich werden 
sie bald mehr virtuos, bald mehr motivisch verarbeitet. Reich an stimmungs- 
vollen Episoden ist namentlich 
dieDurchfUhrung, hierzu sinddie 
kkigende, kurze Phrase in F-moU, 
sowie ferner die grosse dramatische Steigerung zu rechnen, die erst vor 
■dem Eintritt des 1 lauplthemas in ruhigere Bahnen einlenkt. Es folgt ein 
Andante mit sehr gesangvoller, ernster Cantilene in C-moll, eine graziöse 
Basshgur in Zweiunddreissigstel und ein straff rfa^misirtes Motiv mit kurz 
•gestossener Sedizehntelb^leitung in Es-dur bilden das übrige thematische 
^latcrial dieses stimmungsvollen Tonstücks. Am besten ist aber das Menuett 
gelungen, ein von Geist und Laune förmlich sprühendes Stück. 

Das graziöse Schlussrondo fällt gegenüber den drei vorhergehenden 
Sätzen etwas ab. Von ihrer ursprünglichen Wirkung hat die As-dur-Sonate 
heute, seit mehr denn achtzig Jahren,- nichts eii^ebüsst, sie ist noch 
immer ein Zugstück manches bedeutenden Virtuosen. Seltene; hon be- 
gegnet man heutzutage der D-moll-Sonatc op. 49. Das erklärt sich daraus, 
•dass sie nicht im gleichen Maasse, wie die vorige Sonate, durch eine äusser- 
lich schon bestechende Conception des Ganzen und durch bedeutsame Themen 
fesselt. Nüchterner sind die Motive, weniger voUgriflfig und weniger farben- 
reich der Satz. Klarer und einfacher ist das Ganze gearbeitet und die 
.Stimmführung ist liier strenger, als in dem vorhergchendcti Werk gewahrt. 
Sie besteht nicht aus vier, sondern aus drei Sätzen, die alle u cnis^er breit, als 
jene der As-dur-Sonatc sind. Ein kurzes, trotziges und ein an Mozart ge- 
mahnendes, zierliches Thema liegen dem ersten Satz zu Grunde, der auch 
.sonst noch manche gute Gedanken aufweist und durch deren geschickte 
Verwerthung d.is Interesse bis zum Schlussc rec^e erhalt, l'.twas conventi<Micll 
ist das H-dur-Andantc, ein 'I hcnia mit \ ariationcii, j^c-^taltet, dagegen sehr 
frisch und bravourmassig das Schlussrondo. Insbesondere die seelenvolle wie 
•ein Cellosoto erklingende Cantilene schmeichelt sich mit unwiderstehlichem 
Zauber tlem Ohre des Hörers ein. 

Wie schon angedeutet, vermochte es Weber nicht, in dem düstern 
Prag sich auf die Dauer heimisch zu fühlen. 1 'er schon erwähnte .Mangel 
an verstandnissinnigen Freunden, die genüge i liciinahmc des Publikums für 
.seine künstlerischen Bestrebungen und vor Allem sein an Aufregungen aller 
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Art reicher Hräutiganisstand zu der gefeierten Soubrette seines Theaters, der 
ersten Silvanadarstellerin Caroline Brandt, einer Tochter des Tenoristen 
und Kurfürstl. Kölnischen Geigers Brandt in Bonn, trübten ihm den Auf- 
enthalt in Prag. Schien 



es doch Anfangs sogar, 
als ob seine Neigungen 
von Caroline nicht er- 
wiedert wurden; erst 
bei einem gemein- 
samen Aufenthalte, den 
Caroline und Weber 

zufallig in Berlin 
nahmen, und erst, als 
sie dort sah, wie sehr 
Weber geachtet und 
verehrt wurde, änderte 
ihr und ihrer Mutter 
Verhalten sichzu seinen 
Gunsten. Sein Ent- 
schluss aber, Prag für 
immer zu verlassen, 




Caroline von Weber, geborene Brandt. 
X»eh einer spältreu, farbigen Pholographie. 



stand unwiderruflich 
fest, als das Präsidium 
der Theatervcrwaltuiig 
sich unzufrieden mit 
den von Weber er- 
zielten Erfolgen zeifjte. 
Er reiclite daherOstcrn 
1816 seine Kündigung 
ein und verliess nach 
3' 4jähriger Thätigkeit 
an der Prager Bühne 
diesen Platz für immer. 
Er siedelte nach Berlin 
über, wo er sich am 
19. November dieses 
Jahres [endlich*! fmit 
Caroline*^ öfientlich : 
verloben konnte. Zu 



Weihnachten erhielt er auch, nachdem sich die Aussichten auf eine Berliner 
Anstellung zerschlagen hatten, die Ernennung zum Königl. CapeUmeister der 
zu gründenden deutschen Oper in Dresden. 
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DRESDEN. 



I^^ine an vielen Mühen und Sorgen überreiche Zeit harrte des Meisters, 
als er am 13. Januar 1817 in der sächsischen Residenz eintraf. 

Während andere deutsche Länder nach dem zweiten Pariser Frieden 
durch den Zuwachs an Macht und Ansehen für die Mühsale des Krieges 
entschädigt waren, hatte die Niederlage Napoleons dessen treuem Hundes- 
genossen Friedrich August von Sachsen mehr als die Hälfte seines König- 
reiches gekostet, und nächst ihm empfand seine Residenz den Verlust am 
schmcrzliclisten. Die ent- 



sagungsvolle, weltschcue 
Finsamkeit und Stille, in 
die sich der Hof zurück- 
gezogen, warf über die 
ganze Stadt einen trüben 
Schatten. In kleinlichen 
Verhältnissen bewegte 
sich i hr Leben. Hcscheiden 
und genügsam war der 
Ton der politisch ver- 
schüchterten Bevölkerung 
und Alles richtete sich 
nach dem Hof und dessen 
Wünschen. 

Was die Musikpflege 




KoiiiK Krictirich August 
von Sachsen. 
Xach dtm Gtmätd* von C. l'oftl, 
g*stochtn V. Fr. Müller. 



anbetrifft, so war die 
italienische Oper von 
Alters her das Schooss- 
kind des Hofes geblieben. 
Glänzender und reicher, 
als irgend sonstwo wurde 
sie subventionirt und be- 
herrschte völlig das 
Repertoire der Hofbühne. 
In der (iründung der 
deutschen Oper aber er- 
blickte der Hof nur ein 
ihm vom gebieterischen 
Geiste der Zeit abge- 
rungenes Zugeständniss. 
Der Adel, an seiner 



Spitze der allmächtige Minister Graf Einsiedel blieben italienisch gesonnen. 
In ihm, sowie in dem Capellmeister Morlacchi, dem Concertmeister 
Polledro und dem Kirchencompositeur F'ranz Anton Schubert fand 
der zur Gründung der deutschen Oper berufene, neue Capellmeister 
von Anfang an eine mächtige, oft unüberwindliche (iegnerschaft. Tausenderlei 
Intriguen des nur zwei Jahre älteren, geschmeidigen Kollegen Morlacchi war 
der deutsche Künstler ausgesetzt. Umsonst widmete er dem ihm anver- 
trauten Amt seine ganze Kraft, ja, opferte er selbst seine Gesundheit. Ohne 
Dank nahm man alles hin und dass seine Muse aus dem Quell nationaler 
Begeisterung getrunken, wurde dem Sänger von >Leyer und Schwert« nie 
verziehen. Sein ganzes Leben hindurch blieb er bei Hofe persona ingrata. 
Nur in seinem unmittelbaren Vorgesetzten, der auch Webers Berufung allen 
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Hindernissen zum Trotz mit grösster Knergie durchgesetzt hatte, nur in dem 
Intendanten, Graf Heinrich Vitzthum, fand er einen treuen Förderer und 
Hundesgenossen in seinen künstlerischen Bestrebungen. Doch reichte dessen 
Macht nicht immer so weit, um alle Anordnungen, die Weber wünschen 
musste, mit Erfolg durchzusetzen. Die besten Absichten dieses ausgezeichneten 
Kdelmannes wurden durch den oft nur latenten, passiven aber zähen Wider- 
stand der italienischen Partei vereitelt, die verständigsten Anweisungen durch 
offene und geheime Gegnerschaft bekämpft, (iekränkt und verbittert legte 
er nach einigen Jahren das freudelose Amt zu Webers grösstem Schmerze 
nieder. 

Gleich die erste Handlung, mit der sich Weber einführte, verdachte 
man ihm. dem »Hofbeamten sehr. Ks war dies die in der ^ Abendzeitung« 
erschienene Erklärung über seine künstlerischen Zwecke und Ziele An die 
kunstliebenden He- begierig und nach 

woh n er Dresdens'^). < 
Es heisst dort unter 
Anderem: >Die Kunst- 
formen aller übrigen 
Nationen haben sich 
von jeher bestimmter 
ausgesprochen, als die 
der Deutschen. In 

gewisser Hinsicht 
nämlich. — Die Italiener 
und Franzosen haben 
sich eine Operngestalt 
geformt, in der sie 
sich befriedigt hin und 
her bewegen. Nicht 
so der Deutsche. Ihm 
ist es rein eigenthüm- 
lich, das Vorzügliche 
aller Uebrigen wiss- 
Schwesterkünsten anstrebt, soweit diese für die Bühnendarstellung in 
Frage kommen und von Nutzen .sein können, hier schon, im 
Jahre 1S17, als bewusstes Programm eines grossen Künstlers offen aus- 
gesprochen. l*)benso überraschte er in einer Ansprache das verwöhnte 
Kunstpcr.sonal durch die gebieterische Forderung unbedingten Gehorsams. 
Wie Weber aber einst in Prag die böhmische Sprache erlernt hatte, so trieb 
er jetzt auch italienische Sprachstudien, und zwar aus dem Grunde, um 
seinerseits »Missverständnissen«, wie Morlacchi seine Intrigucn gegen Weber 
meist zu nennen beliebte, aus dem Wege zu gehen. Auch mit Rücksicht 
auf die italienischen Sänger, die er hin und wieder mit verwenden durfte, 
war das Erlernen des Italicnischen nöthig. Als eigentliche Hauptkraftc aber 
standen ihm, abgesehen von der ausgezeichneten Capelle, die Darsteller des 
deutschen Schau- und Singspiels zur Verfügung, ein Personal, das hinsichtlich 
seiner Güte mit den Kunstlern der italienischen Oper auch nicht annähernd 
sich messen konnte. Und mit diesen schwachen Mitteln sollte er neben der 
.splendid ausgestatteten italienischen Oper sich erfolgreich behaupten. 




Fr. .Morlacchi. 

.Xact einer Photographie v. FrateSU 
BarleUna, Uxinrno. 



Stetem vV citerschreiten 
verlangend, an sich 
zu ziehen; aber er 
greift alles tiefer. Wo 
bei den Andern es 
meist auf die Sinnen- 
lusteinzelner Menschen 
abgesehen ist, will er 

ein in sich abge- 
.schlossenes Kunst- 
werk, woalleTheile 
sich zum schönen 
Ganzen runden und 
einen.« So wird denn 

der Gedanke des 
»Kunstwerks der Zu- 
kunft«, das eine Ver- 
schmelzung des Ton- 
dramas mit den 
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Juanties Mikscli. 
Nath tiner ZtichtiMng v. E. B. Kitls. 



Schon nach 17 Tagen, am 30. Januar trat er mit der Auffiihrung von 
Mehuls »Joseph« vor die Oeft'entlichkeit und errang nicht nur beim Publikum, 
sondern auch beim König einen grossen Erfolg. Nicht minder gliicklich stellte 
er »Das Hausgesindec von Fischer, Fanchön von Himmel, ^Helena von 
Mehul, »Johann von Paris« von 
Boieldieu, das »Lotterieloos« von 
Isouard, »Kaoul Blaubart« von Gretr>' 
und »Das Waisenhaus« von Weigl 
heraus. Unablässig war Weber be- 
müht, sein junges Operninstitut zu 
verbessern. So drang er auf 

Engagements hervorragender, 
deutscher Sänger, ferner sorgte er 
für die Ausbildung eines tüchtigen 
Chors unter dem berühmten Ge- 
sangspädagogen Johannes Miksch; 
auch die Anstellung eines Correpctitors 
und Tanzmeisters, der den Sängern 
mimischen Unterricht geben sollte, 
befürwortete er und statt derDirection 
vom Flügel aus mit der Hand, führte 
er die Direction mit dem Taktstock 
ein. Uebrigens beschränkte sich 
.seine Thätigkeit nicht nur auf die 
Leitung deutscher und in Vertretung für den viel abwesenden Morlacchi 
auch italienischer Opern, sondern sie umfasste auch die musikalische Direction 
an der katholischen Hofkirche und bei den I'estlichkeitcn des Hofes. 

Von Kinfluss für ihn wurde seine Kinführung 
in die einzige schöngeistige Gesellschaft Dresdens, 
in den »Dichtcrthec, dessen fürchterlicher Name 
später in den des »Liederkreises« gemildert wurde. 
Diesem \'erein gehörten mit Ausnahme des ganz 
isolirt stehenden Ludwig Tieck fast sämnitliche 
Dresdener Schriftsteller an, so Carl Theodor 
Winkler (der unter dem Dichternamen Th. Hell 
schrieb), ferner der Verfasser der »Theorie des 
Lustspiels», Prof. Hasse, der Archäologe und 
Vielwisser Höttcher, der »Deutsche Petrarka^^ 
Carl Förster, Minister v. Nostilz (.Arthur von 
Nordstern), die Schriftstellerin und Malerin Therese 
aus dem Winkel, die unter der ChitTre C. Kritiken 
für die italieni.sche und gegen die deutsche Oper 
in der »Abendzeitung« schrieb, und Helmine von 
Chezy. eine in beschränkten, fast ärmlichen Ver- 
hältnissen lebende .Schriftstellerin, die in der Hlüthezeit ihres Lebens 1804 mit 
I Viedrich Schlegel, SophicHernliardi,Varnhagen von Ense etc. in Paris in Romantik 
geschwelgt hatte und in Folge dessen ein etwas extravagantes Wesen zurSchau tnig. 

Den eigentlichen Mitteljiunkt der (iesellschalt aber bildete Friedrich 
Kind, der kleine, eitle Dichter von »Van D\ck's Landleben ^. der hier die 
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Ludwig Ticck. 
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Rolle eines Poetcntursten spielte. Schon 1816 hatte ihn Weber bei eiucni 
vorübergehenden Aufenthalt in Dresden besucht und ihn um ein Libretto 
gebeten, in dem alle Kttn»te vereint zusammenwirken sollten. Kind schreibt 

darüber in seinem > Freischützbuche« •*): »Ich ging, wie nur zum Scherz, mit 
mir /u Rathe, wie so etwas entworfen werden müsse — . icli überzeugte 
Hiicli, dass durch die Verbindung aller Künste, als der Poesie, der iMusik. 
der Action, der Malerei, des Tanzes ein Grosses zu erreichen sei.« Jetzt, 
da Weber Capetlmeister in Dresden (reworden war, erneuerten sie die Be- 
kanntschaft; Weber erinnerte ihn an sein Versprechen, ihm einen Opern- 
text 711 schreiben. Bei einem dic>bc/.;i|4hcl;eii HcMiche Webers bei Kind 
kamen sie beide auf das Apei sehe Gespensterbiich, dessen erste Erzählung: 
»Der Freischütze schon 18 10 Alex, von Dusch und Weber zur scenischen 
Bearbeitung angeregt hatte. Doch blieb der Plan damals unausgefahrt. 
Jetlt aber kam die Freischützidee zur Ausführung. Schon am l. Marz 1S17 
war das vollständige Libretto in Webers HKmieti, doch wurde die Com- 
positjon desselben erst in einigen Jaiiren vollendet. Die auUlichc Thätigkeit 
nahm Weber zu sehr in Anspruch, als dass er ohne Störungen hätte am 
»Freischütz« schreiben können. Für die Festlichkeiten in der Königlichen 
Familie musste er eine Reihe Gelegenheitscompositionen liefern, so in 
diesem Jahre zur Vermähluncj di r Prinzessin Maria Anna, ciiu-r Nichte des 
Kunigs die grosse italienische und von Abhv C elani L;cdichtete Cantate: 
»l'Accoglienza«. Nachdem sich Weber noch die leben.slangliche Anstellung 
erkämpft hatte, konnte er auch an die endliche Heimfuhrung seiner Braut 
denken. Am 4. November 1817 wurde das Paar in Prag getraut, um nach 
einer ntich zur Concerttournee gewordenen Iloch/.eiisrci^e glücklich am 
20. Dcccinber in das langersehnte, cit,'enc If -in: CMv/ukchren. So liatte er 
denn in diesem Jahre, trotz mancher bösen l.rlaliruiigen, zwei Mai ein grosses 
Loos gezogen, die Anstellung als Königl. Capellmeister und eine stillbehag- 
liche Häuslichkeit, die sich, wie sein Sohn Max erzahlt, ohne grossen 
Kostenaufwand auch in ein heiteres, jjlänzendes Haus erweitern liess, in dem 
die zierliche Hausfrau selbst der hellste, belcbeiuisle Strahl war Rasch 
lebte sich die einst so geleierte Sängerin in die Rolle der Hausfrau ein. 
Vor allem aber besass sie die werthvollste Mitgift fiir eine Künstlerehe, die 
verständnissinnit^c Theilnahme der Frau an dem Wirken des Mannes. Vicr- 
undzwanzig Jalirc alt hatte das Leben sie ihrem .Mtcr vorausgereift und 
sie durch Talent und Kunstpraxis ihrem Gatten zum unschätzbaren ^komischen 
Rathc« la allen Dingen gegeben. Ihrem Einüusse zum Beispiel verdankt 
man die jetzige ErÖflfnungsscene im »Freischütz«, der ursprünglich noch 
andere Scenen voraus gingen. Im Sommer 1818 sollte ein weiterer (ilücks- 
traum W ebt-rs in Erfüllung gelien, mit der (iattin auf dem Lande zu Icb-iv 
Sie fanden in Kiein-Hosterwitz, im Hauschen des Winzers I''elsncr das Lu-suchte 
»Sommernestchens das sie von nun an fast alljährlich bezogen. Nur. wenn 
Dienst oder die Gesundheit die weiten Wege zwischen Hosterwitz, das nahe 
bei Pillnitz TuL^t, und Dresden verbot, bezogen sie in »Cosels Garten« in 
.'\ntonstadt- Dresden unmittelbar an der KIbe eine Sommerwohnung. In 
Klcin-Hosterwitz entstanden zum grössten Theil »Freiscluit/.' , Muryantiic« 
und »überon«. Von hier aus lernte er auf Spazicigangeti mehr und mehr 
die liebliche Umgebung Dresdens kennen, die einen so fesselnden Zauber 
auf ihn ausübte, dass er ihretwegen aus Dresden, »aus dem verflucht 
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hübschen Neste« nicht herausgehen wollte, als ihm 
spater einmal, 1821, eine glänzende Stellung als 
Hofcapellmeister in Cassel angeboten wurde. Oft 
kegelte er in einer nahen Wirthschaft, badete in 
der Elbe oder unternahm mit seinem geliebten 
>Mucks< , wie er Caroline zu nennen pflegte, 
VVasserpartien. Als grosser Thierliebhaber war 
seine Häuslichkeit noch durch einen Jagdhund >Ali«, 
eine Cyper-Katze »Manne« und einige Vögel belebt, 
zu denen sich später noch das Capucineräffchcn 
»Schnuflf« gesellte. Häufig sprachen die Freunde 
aus Dresden bei ihm in Hosterwitz vor, ausser den 
Mitgliedern des »Liederkreises« und anderen an- 
gesehenen Freunden des Weber'schen Hauses auch noch der Opernregisseur Bassi, 
für den Mozart einst den »Don Giovanni« schrieb, der unvergleichliche Sopranist 
der italienischen Oper Giovanni Sassaroli und die beiden Clarinettisten Gebrüder 
Roth. Doch auch fremde Gäste suchten ihn auf. So empfing er den berühmten 
Physiker Chladni, die Clavicrvirtuosen \V. A. Mozart junior, der Sohn des 
unsterblichen Meisters, der vorher seine an den Staatsrath Nissen ver- 
heirathete Mutter in Kopenhagen besucht hatte, sowie Nepomuk Hummel. 
Auch der junge, etwas derb — burschikose Heinrich Marschner, der Vater 
von Felix Mendelssohn, Spohr, der mit seiner Gattin in Dresden concertiren 
wollte, lernten Weber als einen in jeder Weise liebenswürdigen Wirth schätzen. 

In den Jahren 1818 19 schrieb Weber grös.sere geistliche und weltliche 
Chorwerke, auf die wir unten noch zu sprechen kommen. Aber auch kleinere 
Arbeiten, schöne Volkslieder, ein Trio und seine ausgereiftesten Ciavierstücke 
schrieb er in dieser Zeit. Viele dieser Werke schuf er, nachdem er im 
Frühjahr 18 19 von Krankheit genesen und durch den Tod seines erst- 
geborenen kleinen Töchterchens und durch das Siechthum seiner (iattin 
schwer niedergedrückt war. Es zeigt sich hierin Webers bewundernswerthe 
Fähigkeit, im Augenblick, wo er mit seinem Genius Zwiesprache zu halten 
begann, alle seelische und leibliche Noth zu vergessen. Diese geistige 
Energie verliess ihn auch später nicht, als er in schwerer Krankheit noch 
kurz vor seinem Tode eins seiner Icbcnsfrischcsten Werke, die Oberon- 
Ouverturc schuf Und dass er diese I'ähigkeit besass, war gut, denn ohne 
sie wäre wohl »Freischütz«, »Euryanthe« und »Oberon« gewiss niemals 
zu Stande gekommen. So sehr hatte er unter Kränkungen und Acrgcr in 
seiner Stellung zu leiden. Unter Anderem wurde die von ihm als so noth- 
wendig empfundene Umsetzung des Orchesters auf höchsten Hefehl ruck- 
g«^""'ß gemacht und erst nach Jahren stillschweigend zugelassen. l''erncr 
gelangte seine Jubelcantate nicht an dem Fe.ste zur Aufführung, zu dem sie 
bestimmt war. Der Auftrag einer Festoper zur Vermählung des Prinzen 
Friedrich August wurde wieder zurückgenommen und die Aufführung seiner 
»Silvana« durch Morlacchis Machinationen vereitelt. Die bitterste Kränkung 
aber bereiteten ihm die sächsischen Majestäten selber, als sie von Weber, 
der Sitte gemäss zu Taufzeugen geladen, sich nur durch einen Kammer- 
diener und eine Kammerfrau vertreten licsscn. 

In diese Zeit der Kümmernisse traf wie ein leuchtender Hoffnungs- 
strahl vom Berliner Intendanten Graf Brühl das Ersuchen ein, ihm den Plan 
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von Webers neuer Oper mitzuthcilcn. Weber sandte den I-Veischütztext hin, 
er gefiel dem Grafen, und dieser erwarb die Oper für die Kröffiiung des 
von Schinkel neuerbauten Schauspielhauses in Herlin. das im Frühjahr 1820 
fertig gestellt sein sollte. ICifrig nahm Weber nun die noch wenig geförderte 
Arbeit am > Freischütz auf und vollendete ihn am 13. Mai 1820. 

Fhe wir aber zu diesem selbst übergehen, seien noch einige Worte 
über die vorher entstandenen Compositionen gestattet. Von den vielen Gc- 
legcnhcitsmusiken für die Feste des Sächsischen Könip;shauscs kann nur die 
>J ubelouverture ' op. 59 Anspruch auf dauernden Werth erheben. Trotzdem 
sie in den Ciavierauszug der grossen »Jubelcantatc« op. 58 mitaufgenommen 
ist, wurde sie doch nicht als Einleitung zu dieser gedacht. Vielmehr ist sie 
als ein .selbständiges Werk, als »op. 59* zum fünfzigjährigen Regicrungs- 
jubilaum Königs Friedrich August I. componirt worden, nachdem die zu 
diesem Zwecke geschriebene grosse »Jubel-Cantate nicht zur Aufführung 
bei den Feierlichkeiten genehmigt war. Die Ouvertüre kommt nach Inhalt 

und Form den drei anderen 
monunuMitalen Schöpfungen 
dieses Genres, den Ouver- 
türen zum »Freischütz«, 
i Oberon« und >Euryanthe< 
schon sehr nahe. Noch 
heute übt sie ihren un- 
widerstehlichen Zauber aus 
und kein Stück, den Wag- 
ner'sclicn - Kai.scrmarsch« 
und das lirahms"sche Tri- 
umphlied nicht ausge- 
nommen, besitzt unsere 
moderne Musikliteratur, das 
in so populärer und zu- 
gleich kunstgerechter Weise 
eine allgemeine nationale 
Festesfreude auszudi-ücken 
vermöchte, als dieses melodische und klangprächtige Tonstuck. Da 
dieses in wenigen Tagen (2. — 11. Sept. 1818) fertig gestellt werden 
mu.sstc, so benutzte Weber zu dem Mittelsatz in 1 1 dur einen Abschnitt aus 
dem Quintett des vor 14 Jahren begonnenen »Rübezahl und zwar entlehnte 
er von dort tlie lakte 135 — 158 des Presto assai in der Ouvertüre. Das 
Oanze durchzieht, abgesehen von dem für unser modernes Empfinden etwas 
,susslich-trivialen zweiten Allegrothema ein chevalercsker pompöser Zug von 
der majestätiscl'.cn Einleitung an bis zu dem imposanten Schluss mit der 
Nationalhynme, deren Melodie in den Blasinstrumenten liegt und von den 
Streichinstrumenten genau, wie in der Schlachtmusik (Xo. 2) von »Kampf 
und Sieg« jauchzend umspielt wird. 

Auch eine Reihe von Tlieatermusiken zu verschiedenen Schauspielen, 
unter Anderem zu A. Müllers »König Vngurd und E. Gehes »Hein- 
rich IV. von l'rankreich« und Kinds »Lieb' um Lieber, eine zu 
Cherubinis Oper »Lodoiska« componirte Arie und kleinere Einlagen 
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in Bühnenstücken können wir übergehen, um erst bei Webers geistlicher 
Musik stehen zu bleiben. Seinem Naturell lag die Kirchenmusik fern. Einer 
wahrhaft inneren Nöthigung ist seine Musica sacra nicht entsprungen. Weit 
innerlicher und inbrünstiger als in seinen grossen kirchlichen Werken wendet 
er sich in Agatheiis »frommer Weise« oder im »Gebet vor der Schlacht« 
zu seinem Gott. Soweit in den Messen seine Tonsprachc in irgendwelche 
Beziehungen zum Gegenstande tritt, ist es dessen sinnliche Seite, an der sie 
haftet. Trotz vieler contrapunktischer Abschnitte und mancher kunstvoller 
fugirter Sätze erscheint Webers Polyphonie doch mehr als äussere Satzung, 
nicht als beseelendes und belebendes ILlement einer echt geistlichen Ton- 
kunst. Das ist ebenfalls ein wichtiger, moderner Zug in Webers künst- 
lerischer I->schcinung, Ein neuer weltlicher Geist spricht aus seiner geist- 
lichen Musik. Im (irunde genommen stellt sie eine V'erquickung theatra- 
lischer Musik mit religiösen Vorgängen und Handlungen dar. Von seinen 
beiden Messen nimmt die grössere in Es-dur, op. 75 den ersten l'latz ein. 
Hier ist ein Reichthum der Phantasie und eine Grösse der Gestaltungskraft 
niedergelegt, wie sie nur einem 
Genie zu Gebote stehen. Das \ 
glänzende »Gloria«, das prachtvoll 
aufgebaute und an Cherubini- 
Kossini'sche Melodik gemahnende 
»Credo«, ferner das i^Sanctus^ mit 
der pompösen Fuge : >Osanna in 
cxcelsis« und das höchst dramatische 
»Agnus Dei« sind dem Besten bei- 
zuzählen, was die neuere Tonkunst 
in der kirchlichen Composition auf- 
zuweisen hat. Zu dieser Mes.se 
schrieb Weber einige Tage später 
auf Wunsch des Königs noch ein 
Offertorium, ein Virtuosenstück für Cosels Garten, 

den ausgezeichneten Sopranisten 

Sassaroli. Im (iegensatz zu der Grösse und dem Pompe der ersten 
Messe hat die zweite, zur goldenen Hochzeit des Königspaares 
componirte kleine Messe in G-dur op. 76 ein mehr liebliches, an 
Haydn erinnerndes Gepräge, ohne jedoch durch Originalität der Erfindung 
sonderlich zu fesseln. 

Um werthvolle Gaben bereicherte Weber in dieser Zeit auch seinen 
Liederschatz. Ein frisches Tonstiick für 4 Solostimmen und Chor i.st der zu 
einem Kind'schen Festspiel »Der Weinberg an der Elbe« componirte Gesang 
»Hold ist der Cy anenkranz«. Die wiegende SechszehnteKigur der 
Orchesterbegleitung erinnert ein wenig an die Bej^leitungsfiguren von Schubert.«* 
»Auf dem Wasser zu singen«. Von Männerchören aus dieser Periode des 
Meisters hat das von Hofrath Illaire in Berlin gedichtete »Schmückt das Haus 
mit grüne n Reisern« eine ähnliche Verbreitung wie »Lützows wilde Jagd« und 
»Schwertlied« gefunden. Weiter gehören zu dieser (iruppe die drei Männerchöre 
ohne Begleitung »Gute Nacht«, »Ermunterung« und Freiheitslied . Das 
letzte Stück ist ganz in der Art der Gesänge von »Leyer und Schwert« gehalten. Mit 
Vorliebe pflegte Weber aber das volksthumlichcLied. Hierher gehören das leicht- 
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fert^e: »Weine, weine nur nicht« oder das einfache und doch innige AVenn 
ich ein Vö'T^lein war» und das gefühlstiefe .^Icin Schatz ist auf der 
Wanderschaft«. Diese kleine Schöpfung hat, wie früher schon erwähnt mit 
dem älteren Liede: »Ich hab mir eins erwählet^ einen gewissen Zu- 
sammenhang. Darauf deutet, wie Jahns hervorhebt, die Uebereinstimmung 
der Worte bei P>wähnung der > falschen Zunge* und die Verwandtschaft 
der Tonarten, hei dem IvjfTiuini^'sfrcudi'i'ercn älteren Liede E-dur, bei dem 
später kompoairtcn, ernsteren Gegenstück K-moll. Ein Volkslied, das zugleich 
in prächtiger Weise süddeutschen Humor wiederspiegelt, ist das niedliche 
»Mein Schatzerl ist hübsche. Von anderen Gesängen ist die stimmungs- 
volle Romanze »Alkanzor und Zaide* mit Guitarrebegleitung zu er- 
wähnen, die als Einlage zu Kinds Schauspiel Nachtl.iger in Granadii kom- 
ponirt wurde. Die Melodie ist spanischen L'rspruni^s. "*) Die koinpli/ii te 
Form des Triolctts weiss Weber tn dem reizenden: Keine Lust ohn' 
treues Liebenc musikalisch zu meistern. Als eine Perle unter Webers lyrischen 
Gesängen ist 4)a.s Mädchen an das erste Schnceglöckch cn< zu be- 
zeichnen nnd als ein gc-niaics Charakterstück vom holden und doch dämonen- 
haften Reiz das IClfenlied . 

Die reifsten Fruchte vor dem * Freischütz* zeitigte der Meister in der 
Ciaviermusik, wenn auch das »Ciaviertrio op. 63« und die »Variationen 
über ein Zigeunerkind op. 55c wegen ihres geringen Kunstgehalts hiervon 
auszunehmen sind. Als Mann der glänzendsten nnd eigensten Charakteristik 
erscheint Weber in den »Hmi picces h qnatrc mains op. öo*. Nur die 
modernen Ueberschriftcn fehlen noch diesen >Fiecen s um sie zu sogenannten 
Charakteistücken, Liedern ohne Worte und dergleichen zu stempeln. So 
könnte x, B. das dritte Stück, dasanmuthige F-dur- Adagio als ein pastorales 
Idyll bezeichnet werden und die folgende, wegen ihrer kecken Lrsprünglich- 
keit und kunstvollen kontrapunktischcn .-\rbeit beste Nummer der Sammlung 
als «Slavischer Tanz«. Das nächste Stück wird von Weber selbst »Alla 
Sicitiana« benannt. Er benutzte dasselbe auch als Tanzmusik für Eduard 
Gehes Trauerspiel: »Heinrich IV. von Frankreich«. Wie sehr aber ein 
orchestraler Sinn Weber auch bei Claviercompositionen beherrscht, lässt 
das 7. Stück der Sammlunt;;. ein ernster Marsch deutlich erkennen. Denn 
iua G-dur-Thema des Mittelsatzes wird täuschend die Klangfarbe der Hörner 
auf dem Gavier nachgeahmt. Mit dieser Sammlung schlk^ Webers vier* 
händige Gaviermusik ab. Nächst Mozart war es Weber, der diese auf Ge- 
selligkeit gerichtete Musikgattung zuerst in Deutschland einführte, und in 
der er fast eher. so hervorragendes leistete, wie der erste klassische Vertreter 
vierhandiger Musik: FVanz Schubert. Vollendete Phantasiegebilde begegnen 
uns in den zweihändigen Ciavierstücken: »Rondo brillantec op. 62, »Polacca 
brillantec op. 72 und »Aufforderung zum Tanz« op. 65. In ihnen deckt 
sich Form und Inhalt völlig; reich und frisch quollen ihm hier die musikalischen 
Gedanken zu. Während das De> (kir Rondo einen milden, nihic^en Glanz aus- 
strömt und trotz aller Zwciunddreissigstelläufe einen rein musikalisciien Ein- 
druck hinterlässt, erscheint die brillante E-dur-Polacca als Virtuosenstück. 
Mit ihrem auf äussere Bravour gerichteten Ciaviersatz macht sie noch heute, 
namentlich in der glänzenden Li szt'sdien Erweiterung mit dem als Einleitung 
dienenden Largo aus der l'olonaise op. 21 und mit Orchesterbegleitung einen 
äusserst ett'ectvüllen Eindruck. 
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Ein Epoche machendes Werk und zugleich neben dem späteren Conccrt- 
stück das originellste Krzcugniss unter Webers Claviercompo?itionen ist 
die »Aufl Order LI nt^ zum i anz*, die am 28. Juli 1819 vollendet wurde. 
Nicht blos die rliy unischen Bewegungen der Tänzer, sondern alles das. was 
der deutsche Tanz Ritterliche^ Zärtliches, Anmuthiges haben mag, vom 
anmuthigen Wiegen bis zum Aufbrausen bacchantischer Lust, die sich aber 
i^leich sittig mildert und niässigt, vom lieblichen Necken bis zum zärtlichen 
Wort der Liebe« "'•) hndet in dieser Composition eine künstlerische Inter- 
pretation. Eine Aufeinanderfolge dramatischer Scenen wird hier vor uns 
aufgerollt Dass dies mit bewiastester Absicht geschieht, das geht aus den 
programmatischen mündlichen Erläuterungen Webers liervor, die er nadl 
Jahns*"*) seiner Gattin beim ersten Vorspielen des Stücks gab: Introduction : 
»Erste Annäherung des Tänzers (Tact i — 5), dem eine ausweichende Er- 
widerung der Dame wird (5 — 9). Seine dringender gestellte Aufforderung 
(9 — 13)* Ihr nunmehriges Eingehen auf seinen Wunsch (13—16). Nun reden 
sie eingehender; Er beginnt (17 — 19); Sie antwortet (19--21); Er mit er- 
höhtem Ausdruck (21 — 23); Sic warmer zustimmend (23- 25); Jetzt gilt's 
dem Tanz! Seine directe Anspraclie bezüglich darauf (25 — 27); Ihre Antwort 
(27—29); Ihr Zusammentreten (29 — 31); Ihr Antreten; Erwartung des Be- 
ginns des Tanzes« (31 — 35). — Schluss: »Sein Dank, Ihre Erwiderung, Ihr 
Zufücktreten — Stille . Das AUegro vivace enthält, wie wir fortfahrend 
crjfänzen wollen, den Tanz selbst Mitten in seinem Verlaufe kommt es zu 
emera Zwiegespräch, das zu einem gegenseitigen Liebesgestandmss fiihrt. 

Die idealisirte Tanzweise, wie sie in diesem Tonstück zum ersten Male 
zum Ausdruck gelangt, wurde vorbildlich für Chopin, in dessen Walzern, 
Polonaisen und Mazurken ebenfalls mehr die Poesie des Tanzes, als dieser 
selbst betont uird. Indessen macht sich zwisclicn beiilen Meistern »ein 
seht charakte^l-^tl^cher L^^nterschied* bemerkbar. Hier uic dort i.si die tirund- 
Stimmung durcluius erotisch; während sie jedoch in den Schöpfungen des 
deutschen Compontsten frei, fröhlich und hoffnungsvoll aufjubelt, versenkt 
sie sich bei dem Anderen in die süsse Wehmuth mude und träumerisch nach- 
geniessetulcr Riickcrinncrung. Jauchzend erlieijt jener den uberschäumenden 
Becher der I reiide zum Munde, dieser hat den Trunk bereits bis auf den 
letzten iropten geleert.«*'-') Hatten die Gavotten, Musetten, Sarabanden 
und Menuette die frühere Etikette und die etwas barocke Gravität des Ball- 
saaU musikalisch vcrsinnlicht und spiegelt der Tanz im Anfange unseres Jahr 
hunderts eine harmlose, oft kindische Naivität wieder, .so wurde durch 
Weber >d.'is Pathos der Liebe, wie Riehl treffend bemerkt, in die Tanz- 
musik eingeführt.* In seinen »Musikalischen Charakterkopten ^ 11. Seite 299 
fuhrt Riehl dies des Näheren aus, wenn er sagt: »Eine solche affectvoUe, 
träumerische und doch kecke und chevalereske Tanzmusik musstc in dem 
Herzen der Jn^^end zünden, wie nie vorher; die Musiker geij^ten Timzer und 
Tänzerinnen, ohne dass jene es merkten, in die nächste und naturlichste 
Leidenschaft eines Ballsaales hinein, und gegenüber dieser verliebten ianz- 
musik mussten natürlich alle die alten Tänxe wie ein Entre-deux von Perrücke 
und Reifrock erscheinen. Indem aber Weber als der erste bedeutende 
Meister diese Richtung anschlug, zeigte er wieder, wie tief er seine Zeit er- 
kannte und emjifand.st Neu ist aber auch das Tempo, das Weber hier 
anschlug. War der Walzer vorher ein anmuthig dahingleitender Tanz, eine 
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Art belebtes Menuett gewesen, so ist jetzt das für Webers samnuliclie 
Schöpfungen so charakteristische Allegro con fuoco in diesen Tanz Innein- 
gefahren. Diese feurige schnellere Tanzweise kam bald zur Alleinherrschaft* 
und Strauss und Waldteufel, die gegenwärtig hervorragendsten Vertreter der 
Tanzmusik, sind in dieser Beziehung dem von Weber s^e^cbenen Beispiele 
gefolgt. Tausig hat das Stuck modernisirt, ahnlich wie A. Hcnselt das 
F-moU.-Concertstück. Instrumentirl worden ist »die Autforderung zum Tanze 
sogar drei Mal, von dem geistreichen Beriioz, von F. Langer, dem Bearbeiter 
der Silvana und von ^^ Weingartner. Sie haben damit den Absichten des 
Coinponisten einen schlechten Dienst erwiesen Selbst l?erHoz vermochte 
nicht den cigenthümlichen. echt ciavieristischen Klangreiz dieser Composition 
in das Orchester hmuberzuretten. 

Wie schon in Prag, so schrieb Weber jetzt auch in Dresden eine Reihe 
musikalisch-dramaturgischer Notizen in die Dresdener »Abendzeitung«, die 
zur Orientirung neuer Werke dienen sollten. Der Zeit nach fallen sie haupt- 
sachlich in die Jahre 1817—1821. Von bekannteren Werken wurde Mchuls 
^Joseph», Himmels »Fanchon«, Boildieus »Johann von Paris« und Mozarts 
> Entfuhrung« in den Kreis dieser Besprechungen gezogen, die gegenüber den 
früheren Aufsätzen einen weitblickenderen Geist und grössere Reife des 
Urtlicil^ verrathcn. Viele feinsinnisjc Bemerkungen finden sich hier. So wird 
im Kofer.it über »Johann von P;irisc das »witzige« Element als Haupteigen- 
schatt der trauz-osischen Conversationsoper bezeichnet im Ciegensatz zu dem 
gemüth- und gefühlvolleren Wesen der deutschen und italienischen Oper. 
Boildieu selbst wird von Weber mit Recht als der erste klassische Vertreter 
dieser Opern'^attung anerkannt. Unter anderm finden sich hier treffende 
Charakteristiken von Grctrx-. Mchul, Wcifjl, Meyerbeer und Chcruhini. Dem 
Letzj:^en.uinien spendet er in dem Referat über dessen Oper ^Lotloiska« mit 
Rcclu >eln lK>hes Lob, indem er ihn als »klassischen Meister und Schöpfer 
neuer Bahnen« bezeichnet, »der ewig in der Geschichte der Kuntit hell er> 
glänzen wird.« *'^) Als neue Errungenschaft Cherubinis preist unser Meister 
das Verschmelzen aller Mittel zum TotaletTect . dem zu Liebe hei Clierubini 
die bisher gewöhiiüch nielodiefuhrende Stinune des Sangers »der Melodie 
des ganzen Musikstijcks untergeordnet wird.^ Weber findet eine »Ent- 
schuldigung« für dies Verfahren darin, dass Cherubint »für französische 
Sänger schrieb, die den Ausdruck des Affectes in der durch die Orchester- 
Belebung höher potcnzirten Declamation suchen.«*') Fast möchte 
man f^Iaubcn, ein Referat über ein moderne«? Musikdr.ima vor sich zu haben, 
so zeitgemass muthen uns diese Auslassungen an. Und doch erschien es 
schon am 13. Juli 1817! Zweifellos darf es daher eines der ältesten Zeugnisse 
sein, wo auf das Wesen des »Kunstwerks der Zukunft« hingewiesen wird, 
auf die Heranziehung der Schwesterkünste, auf den bedeutsameren Antheil des 
Orchesters und auf einen mehr declamatorischen als blos singenden Vortrag 
der Sänger in der Oper. 

Als Mann einer neuen Zeit erscheint auch Weber in der Recension 
über »Herrn Feskas Tondichtungsweise«, den er vor zu vielem Quartett- 
achreiben warnt, denn es verführe zur Manier, zur Miniaturmalerei« und 
mache einseitig. Dieser Ausspruch entspricht nicht nur Webers Stellung 
zur Kanunermusik, sondern, was noch viel u k hti^^er ist. er kündigt zugleich 
eine Revolution in der Kunstgeschichte an, die durcli die Ucbcrproduktion 
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und Uebersättigung an Werken der stets gleich gebauten Sonatenform in den 
ersten Jahrzehnten unseres Jahrhunderts hervorgerufen wurde und 7u anderen, 
neuen Formen drängte. In all seinen BesprcchunEjcn und auch in seinen 
Briefen findet sich ein Streben nach möglichst objektivem Urtheil. So 
empfiehh er, der naturliche Gegner des Rossinismus, ein Morlacchisches 
Oratorium »Isaccoc dein Dresdener Publikum und äussert sieb hierbei in 
versöhnender Weise über das Verhältniss italienischer und deutscher Kunst. 
Wir erkennen darin nicht nur den befürwortenden Cajiellineister, sondern 
auch, wie Kiehl sagt den >Mann von allgemeiner llildung, die immer dazu 
treibt, fremde Art auf ihrem eigenen Boden aufzusuchen und demgcmäss 
gerecht zu richten, während der blosse Zunftmeister lediglich nach dem 
Dogma seiner eigenen Schulweisheit urtheilt und verdammt.« **) 

We!)ers Vort^ehcn, für wichtige Aufführungen in der geschilderten Weise 
Stimmung zu machen, fand vielfachen Widerspruch, der f;'ele£TentHch cmes 
Streites wegen der Meyerbeer sehen Opern >Emma di Resburgoc und »AU- 
melek«.zur offenen Polemik führte. In Philippis »Literarischem Merkur* 
war die nicht ganz unrechte Behauptung aufgestellt, dass Herr von Weber 
in Dresden das »Kunst-Urtheil zu lenken suche und verlange, dass man 
seinen Lieblingen huldigen solle*. Gegen iliesen Herrn Hemerker verfasstc 
dann Weber eine geharnischte Antikritik, ebenso wie bei einer früheren 
Gelegenheit gegen »die Kritiken des Buchstaben C in der Abendzeitung«, 
gegen Fri. Th. aus dem Winkel, die auf die Anßii^erachaft der deutschen 
Oper in Dresden spöttische Seitenblicke warf. Von sclbstständige ren Arbeiten 
verdient noch die schön geschriebene Lebensskizze aus dem Jahre 1818*') 
und der >Schlanimbeizger< eine Humoreske im Jean Paul'schen Stile hervor- 
gehoben zu werden. Einen seiner letzten ästhetischen Aufsätze legte er in 
einem Briefe vom 9. März 1824 an den Leipziger Theatercapellmdster Präger 
nieder **)t der den Meister um Mittheilung der metronomisch bezeichneten 
Tempi in »Euryanthe« ersucht hatte. Dieser briefliche Artikel kann gleichsam 
als ein Vorläufer von R. Wagners Abhandlung j^Ueber das Dirigircn< 
betrachtet werden. Fast meint man, wenn auch mit anderen Worten, 
R. Wagners These, dass das Tempo eines Stacks durch das dem Stücke zu 
Grunde liegende Melos wesentlich bestimmt werde, hier schon zu hören, 
wenn es iietsst: >Der Takt sol! nicht ein tyrannisch liemmender oder trei- 
bender Miihlenhammer sein, sondern dem ^Iu<ll<^tucke das, was der Pulsschlag 
dem Leben des Menschen ist. Es giebt kein langsames Tempo, in dem 
nicht Stellen voricämen, die eine raschere Bewegung forderten, um das GefUhl 
des Schleppenden zu verhindern. Es giebt kein Presto, das nicht ebenso 
im Gegensätze ilcn ruhigen \''nrtr:ig mancher Stellen verlangte, um nicht 
durch Üebereilen die Mittel ^-uni .Xtisdnickc zu benehmen. Für Alles dies 
liaben wir in der Musik keine lie/,c»clmungsmittel. Diese liegen allein in 
der fühlenden Menschenbrust und finden sie sich da nicht, so hilft 
weder der nur grobe MissgrifTe verhütende Metronom, noch helfen diese 
höchst unvollkommenen Andeutungen.« 

In Webers äusserem Lebensgange war seit dem Jahre i.Siq keine wesent- 
liclie Veränderung eingetreten. Die Eröffnung des Berliner Schauspielhauses 
verzögerte sich um mehr als ein Jahr, und so konnte denn der »Freischütze 
erst im Sommer 1821 dort in Scene gehen. Zwischen Vollendung und Auf- 
führung dieser Oper schrieb Weber vom 2$, Mai bis 15. Juli 1820 die Musik 
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zu Pius Alex. Wolfis Schauspiel «Preciosa«. Auch diese Partitur wurde 
von dem Berliner Intendanten, Grafen Brühl veranlasst, da diesem nnd auch 
Wolflf die vorher zu »Preciosa« geschriebene Musik von Eberwdn in Weimar 

nicht zusagte. Eine andere Oper, die butTnnihssigen Charakter haben und 
mit kleinem Orchester versehen werden sollte, begann er noch in diesem 
Jahre, ebenfalls nach Vollendung des »P'reischutz«. £s waren die nicht voll- 
ständig ausgeführten »Drei Pintosc. Femer unternahm er eine kfinst- 
loriäch und materiell gleich erfolgreiche Concertreise, die ihn bis nach Kopen» 
hagen an den dänischen Hof führte. Das nächste Ereigniss nach seiner 
Rückkehr war am 15. März 1S31 die erfolgreiche erste Auffuhriinfj von 
»Preciosa« in Herlin, der er jedoch persönlich nicht bciwoiinte. In Folge 
ihrer guten Aufnahme erwies sich dies romantische Zigeunerkind als gute 
Vorläuferin des bald zu erwartenden >Freischütz.c Die öffentliche Meinung 
war dadurch schon im Voraus für dieses Werk günstig gestimmt. Der Zeit- 
punkt der Pretiiiere der Oper rückte nun immer näher lieran Anfang; Mai 
begab sich daher der Meister mit Caroline nach Herlin, um das Studium und 
die Aufluhrung seines Werkes persönlich zu leiten. 
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OUM) Kilian .Samiel Ollokar 

b«i der 60a, AuffuhroiQ de« •Fraticlittu« Im Kttnigl. Operahaiu tn Bcriia 1897. 



,,D£R FREISCHÜTZ: 



Mit dem 'Freischütze tr.it Webers künstlerisches Gestalten in die I'hase 
reifster Meisterschaft. Alles, was er an Ideen und Formkraft besass, das 
trug er aus der reichen Welt seines inneren Lebens zum Aufbau dieser Oper 
zusammen. Von grossem Einfluss war hierbei seine Herzensneigung zu 
Karoline. Bezeichnend ist es» dass er das Frauenduett zuerst schrieb und 
dass überhaupt alle Stellen der Partitur, wo Aennchcn betheiligt ist, bis auf 
die Romanze und Arie im letzten Akte am frühesten componirt wurden. 
Sah doch Weber in Aennchen das Spiegelbild des heiteren, sonnigen Wesens 
seina- Karoline. So schrdbt Weber am ii. Juni 1S17 an Lina: »Aber es 
ist kurios, wie die Vorliebe zu Allem, was nur in entfernteste Beziehung 
auf meine Mulde (Karoline) steht» sich so auffallend bewährt Das .\ennchen, 
das so ganz Deine Rolle w.arc, zieht mich vor Allem an. und ich muss un- 
widerstehlich diese Sachen zuerst coniponiren, wobei Du mir immer lebhaft 
vor Augen schwebst« 

Weber arbeitete am Freischütz länger als an irgend einem andern Werk. 
In vier getrennte Perioden vcrtheilt sich die Niederschrift der Partitur, 
l) 1817 vom 2. Juli — 25. ,\ui;ust (Frauenduett, Terzett Nr. 2 und AUegro 
von Agathens .\ric); 2) 181S, 17. — 22. April (.Arie von Max); 3; 1819, 
13. März (Caspars D-moll-Arie skizzirt), vom 17. September bis 20. Dezember 
(i. und 3. Act bis auf das Duett zwischen Caspar und Samiel im 2* Finale 
vollendet); 4) 1820, 20. Februar bis 13. Mai (3. Act und Ouvertüre). Dazu 
kam später am Mai iSii auf Wunsch der .Aennchen Darstellcrin in Berlin 
Mlle. Eunike noch die Romanze und Arie Xr. 13. Doch bereits vier .Monate 
vor der Niederschrift der ersten Note hatte die innere Arbeit an der Com- 
position begonnen und während der oben genannten Daten förderte er nicht 
nur am Schreibtisch, sondern auch sonst, zu passender Zeit und Gelegenheit 
die geistige Arbeit, am »l'rcischiitz Wie aber <iio I jL,'^ciitluinilirhkeit von 
Webers Schaffcnsweisc war, tritt ;^cradc bei der Hcschattii;ung mit dem Frei- 
schütz* in charakteristischer Weise zu Tage. Alle äusseren Eindrucke setzten sich 
in seinem Innern zu Tönen um. Namentlich beim Fortrollen im Reisewi^en, 
so er/ahlt uns sein Sohn *''), »quollen« ihm die musikalischen Gedanken am 
reichhaltigsten zi; \\ ie vor seinem Auge, SO rollte sich auch die Gegend 
symphonisch vor semem Ohre ab. 
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Webers bereits in der Lyi ik bethätigte Kunst, volksthümlich zu schreiben, 
ist im Freischutz« zur höchsten Entwicklung gebracht, und gerade dadurch 
wurde er eine Volksoper im besten Sinne des Worts. Dass der Pulsschla^ 
der Zelt in des Componisten sensibler Natur das kräftigste Echo weckte, 
hatte er schon mit „Leyer und Schwert« bewiesen. Im »Freischütz« nun 
traf er jenen Zeitgeist, 'rr sich nach den Freiheitskric<ycn geltend machte, 
und der in dorn allfjenieincii <^hickliclicn liewusstseiii des Inn^entbchrten 
Friedens und in der Freude an dem trauten Heim gipfelte.**^) Dies siclierc 
Behren deutschen Stillebens umfasst die Musik im »Freischütze mit der 
ganzen Tiefe ihrer innigen, gemiitiivollen Sprache. 

Krst seit dem ■ I'teischützc aber kann auch von einer spccifisch 
deutschen Oper gesprochen werden. Denn iiu Gegensatz zu den ganz ins 
Kleinliche und Bedeutungslose sich verUerenden Singspielen eines Winter 
und Wdgl nimmt sie hier zum ersten Male überhaupt einen nationalen 
Auf .Schwung.*') 

Diesen nationalen Geist iiessen die wenigen klassischen Opern, die zu 
Texten m deutscher Sprache entstanden, noch vermissen. Schon rein äusser- 
lich am Schauplatz der Handlung ist das zu erkennen. Wahrend der »Frei- 
schütz« mitten in Deutschland spielt, werden die Begebenheiten in der »Ent- 
fUhrungc und in der »Zauberflöte« nach dem Orient, im »Fidelio« nach 
Spanien verletzt. Dazu kommt, dass die Tonsprachc Mozarts und Beet- 
hovens sich mehr in den Formen eines symphonischen Stils, dessen Gcmein- 
giiltigkeit der Musik den Cliaracter emer W eksprache giebt, bewegt. Dem- 
entsprechend erscheinen auch ihre Bühnentiguren trotz individueller Bestimmt- 
heit des Ausdrucks als ideale Urbilder menschlichen Wesens, in denen nicht 
die eigenartigen Typen eines bestimmten Volks veranschaulicht werden, 
sondern die allen civilisirten Völkern gemeinsame ethische und moralische 
Begriffswelt. 

Die deutschen klassischen Opern sind nicht nationale, sondern inter- 
nationale Werke, wie etwa auch Mehuls »Joseph« oder Cherubinis »Wasser« 

trager .'") Anders im »Frei.schütz«. Echt dcutsdies Empfinden spricht aus 
jedem Wort und jeder Note. Nicht mehr allgemeine Idealfiguren, .sondern 
echt nationale Charaktere grüssen uns mit den vertrauten Lauten der Mutter- 
sprache. Der weiche, schwärmerische Jüngling, die traumselige, liebende 
Agathe, das lustige Aenndien mit den hellen Kinderaugen und der wackere 
alte Kuno, sie alle begegnen uns noch heute in der Wirklichkeit. Und wie 
die Tersonen, so heimelt uns auch die .^ccncrie: das Frirstcrhaus, die Dorf- 
schenke, der grüne Wald, das Jagerieben und die Freuden der Landleutc 
echt vaterländisch an. Mit dem Wohlgefallen am Phantastischen, Wunder- 
baren in der Natur traf der Freischütz so recht das eigenste Gebiet der 
deutschen Volksphantasie. Die wilde Jagd mit all ihrem gespenstischen 
Spuk, diese altgermani«?che Wrkr.rpening elementarer Katurkräfte war in der 
Vorstellung des Volks noch so lebendig geblieben, wie vor tausend Jahren. 
Das »leibhaftige Erscheinen des wilden Jägers«, der seit Einführung des 
Christenthums eine Hauptrolle in der deutschen Sagen* und Märchenwelt 
spielte, das uralte Thema vom Kampf des Guten mit dem Bösen, die Wolfs- 
«schluchtscenc sicherten dem Werke von vornherein das t^'rns>;tc Interesse.*') 
Gerade dadurch aber, dass Weber für diese übersinnliclie Weit eine musi- 
kalische Sprache fand, wurde er der Schopfer der romantischen Oper. 
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Romantische Opern gab es ja vonlem aucli, aber ohne roniaiUisclic 
Musik. Der Name >roinaiitisch« bezog sich nur auf die aus abenteuerlichen 
Erzählungen und Märchen der romanischen Vötker genommenen Libretti» 
In diesem Sinne wurde schon 1766 Hillers »Lisuart und Dariolette« als 
romantische Oper bezeichnet, um! auch Schusters »Rübezahl« von 1789 und 
Wranitzkys »OberoiT von 1790 galten als solche. »Ihre Musik war, wie 
Spitta sagt, »von ahnungsluser Heiterkeit und GeinuthHchkeit, die zu Grunde 
liegenden Märchen dienten nur zum angenehmen Zeitvertreib. Erst als Sage 
und Märchen nicht mehr als Spiel der müssigen Phantasie, sondern als ver- 
körperte S\ nibole innerster Lebens Potenzcn eines Volks ernsthaft genommen 
\s urdeO; erst da entstand neben und zu dem romantischen Texte die wirklich 
romantische Opernmusik.« 

Der Totaldiaracter dieser neuen Musik im (jegensatz za der klaren 
Glätte der klassischen Musik war das Phantastische, ein subjectiver Zug, 
Mannigfaltigkeit des Ausdrucks, insbesondere scharfe Gegensätze hafteten ihr 
an. Dominirte bisher der Gesang über dem Instrumentalen, so ändert sich 
das jetzt. Das Instrumentale wird das Hauptmittel dramatischer Charakteristik. 
Auch das bisherige Verhiütntss »vischen Musik und Poesie dreht sich um» 
es gestaltet sich zugleich inniger Nicht mehr zeidinet die Musik in grossen 
Contouren, denen sich der Text anzuschmiegen hat, sondern sie folgt zu 
Gunsten eines dramatisch lebendigeren Ausdruck?^ der Diclitung auf Schritt 
und Tritt. Sie ist zu dieser in ein abhangiges Vcrhältniss geratben, das zu 
einer Lockerung der strengen musikafiachen Formen fuhrt. Dodb erhöht 
dieser Beisatz von Negation nur noch den Gesammtreiz des Ganzen. Seit 
der romantischen Musik erst spricht man von * Lokalton«. Situations- 
charakteristik«, »Tonmalerei« und »Stimmungsbildern«, lauter Beg;rifTe, die 
aut die klassische Tonsprache naturgemass keine Anwendung ßnden konnten. 
.'Vll diese Eigenschaften, die einer Musik, wenn anders sie romantisch sein 
will» zukommen, sind im »Freischütz« zum ersten Male vollzählig vertreten und 
namentlich nach der volksthumlichen, lokalkoloristischen und 
dämonisch-phantastischen Seite hin zu höchster Reife entwickelt, .Indem 
Freischütz berührte VVcber abermals das Herz des deutschen Volkes. Dasdeutsciie 
Märchen, die schauerlichen Sagen waren es, die hier den Dichter und Com- 
ponisten unmittelbar dem deutschen Volksleben nahe brachten; das seeien* 
volle, einfache Lied des Deutschen lag zu Grunde, so dass das Ganze einer 
grossen, rührenden Ballade glich, die, mit dem edelsten .Schmucke der 
frischesten Romantik ausgestattet, das phantasievolle Gennithslcljen der 
deutschen Nation auf das Characteristischste besingt.«''*) Si) las.si sich Richard 
Wagner darüber vernehmen, und auch sonst ist es Wagner gewesen, der 
namentlich in den beiden Aufsätzen Der hVeischütz« und >Le Freischutz« 
das Schönste gesagt lint, was sich über den F.i*,fenzaubcr und die roman- 
tische Poesie dieses populären Werkes in \\'orte kleiden las«t. 

Die Oper hiess ursprünglich der »Frobeschuss«, dann die »Jägersbraut« 
und schliesslich auf Vorschlag des Berliner Intendanten Grafen Brühl der 
»Freischütz«. Das Libretto rührt von dem Dresdener Advokaten und Dichter 
Friedrich Kind her, der von iSij an mit dem ITofrath Theodor Winkler 
die ' .\bendzcitung« in Dresden leitete. Fr entnahm den Siolt' dem 
*tjrespensierbuch* von Apei und Laun, das bei Göschen in Leipzig i8iü 
erschien. Apel nennt den Stolf eine Volkssage, das ist aber insofern nidit 
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richtig, alsApel dieErzahiung zunigrossten 
Theil selbst erfunden hat. Bekannt war vor> * 
her nur die Sage vom wilden Jäger und von 

den verzauberten, unfelilb;ir trefi'endeii Ge- 
schossen, die aber durch Scgen»>i)ruche 
unschädlich gemacht v\ erden. Apel hat die 
Begebenheit in die Gegenwart verlegt und 
einen tragischen Ausgang gewählt. Ein altes 
Försterpaar Bertram und Anna haben eine 
Tochter NaniensKätchen Ihr /nI jebe wird 
der Amtsschreiber Wilhelm Jager. Ein alter 
Soldat mit einem Stelzfusse verleitet ihn, 
in der Wolfsschlucht Freikugeln zu giessen. 
Am Ende bei der Katastrophe wird 
Kätchcn getroffen, die I'ltcrn sterben vor 
Gram und Wilhelm endigt im Irrenhause. 
Neu ist in der Oper das Aennchen. die von der Mutter Anna nichts weiter, 
als den Namen erhalten hat, neu ist auch der Eremit und völlig umgebildet 
wurde der Stelzfuss. Zum Caspar und zum Samiel lieh er die Züge. Die 
Eifersucht Caspars auf Max, .sowie die Schützenfe.stsccne sind ebenfalls neue 
Zuthaten Kinds. Ciiaralctcristisch für die Zeit, in der die Oper entstand, ist 
es, dass Kind im Einverständniss mit Weber den Schluss glücklich gestaltete. 
Sie befürchteten, »dass die Aufopferung der Unschuld mit der Schuld als 
unmoralisch« gelten könne. Ferner versetzte Kind die Handlung aus der 
Gei^cnwart in die Zeit nacli dem dreissigjährigen Kriege zurück uikI Hess sie 
im Bohmi.schen W^aldgebirge spielen.'^-) In all diesem bewahrt sich Kind 
als verständiger Librettist. der zwar scharfe Charakterisirungskunst vermissen 
lässt und keine schwunghafte Diction für den Text ins Feld zu führen vermag, 
aber ducli nicht ohne Gefühl für die Musik schrieb. 

In dem iirspriingllcliem Tuituurfe gingen dem Scluitzenfeste, mit dem 
jetzt die Oper eroftnet wird, zwei Scenen voraus, die vor der Clause des 
Eremiten spielen, in ihnen erliali Agathe jene geweihten Rosen vom Ein- 
siedler, die später den unglücklichen Schuss von ihr abwenden. Eine Arie 
des Eremiten und ein Duett zwischen ihm und Agathe waren vom Dichter 
vor^jesehen, doch hat Weber diese beiden Num-nrin nie cn;-!vv,t-iirt Auf 
den Rath seiner Frau drang er in Kind, diese Scenen /,u streichen. Scliuercn 
Herzens entschloss sich dieser zu der gewünschten »Verstümmelung«, wie er 
es selbst nannte. Auch gab Weber noch einen anderen Grund für diese 
Streichung an. Kind schreibt darüber in seinem »Freischützbuch < : > Mir hat 
er ats Grund ani,'ci^cben, dns<, wenn ienc Scenen blieben, mithin der Eremit 
auch im Gesang so be<.leiitend WL-rde - — • nun. da> war Ireilicii meine Absicht — 
so könne er zwei er,-,tc B.i?>sislen nicht entbehren, die auf weiligen Theatern 
zu finden wären.« — Im weiteren Verlaufe führt Kind aus, dass mit Weg- 
lassiing dieser Scene der Eremit am Schlüsse als Deus ex machina erscheine. 
Wir können darauf erwidern, dass auch mit den tieiden .Scenen .Anfang 
die Bedeutung des Eremiten als Dens ex niacliina am Sclilusse in niclits 
erschüttert würde. Denn iur die Handlung selbst sind sie, abgesehen von 
der Schenkung der Rosen, nicht weiter von Belang. Was aber darüber zu 
wissen nöthig ist, wird durch den Dialog zwischen Agathe und Aennchen 
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im zweiten Acte \'or Ac^athcns grosser Arie auseinandergesetzt und das 
genügt für eine Volksüj)er vdIü?. 

Die Mosik zerfallt, abgesehen von der Ouverturei in i6 Nummern. Die 
Ouvertüre ist das erste monumentale Werk dieser Gattung im modernen 

Sinne, Mehr noch als bei den Vorspielen zu »Peter SdimolU und »Abu 
Hassan« sind hier Motive der Oper in die Ouvertüre hinein\er\voben. Von 
dem Tremolo und den dumpfen Paukenschlägen des Adagio an bis zum 
Schlüsse des Stücks besteht das gesammte thematische Material aus Opern- 
motiven. Das bedeutet in dramatischer Beziehung einen grossen Fortschritt 
{;egen die ältere Form der Ouvertüre, die nur präludirend auf den allgemeinen 
Stimmuno^sijehalt der folgenden Il.tndhinc^ hinwies. \'on nun an wurden die 
wichtig>.tcn Momente und Charaktere der Oper in der Ouvertüre gleichsam 
geistig dem Hörer vorübergeführt. Der innere organische Zusammenhang 
zwischen Ouvertüre und der übrigen Opemmusik wurde vertieft und somit 
eine grössere Stileinheit zwischen beiden Factoren hergestellt. Die wesent- 
lichsten Elemente der 0])er sind in der Ouvertüre schon enthalten, das 
Adaj^io kennzeichnet mit Moito *i*»c». 

seiner iiornmciodic das Milieu / 
des Ganzen, den Wald. Zu/ 
Anfang des Allegro treten ( 
zwei Phrasen aus Maxens 
Arie auf, von denen die 
Erstere zugleich das Haupt- 
thema des Satzes bildet. 

Bdde sind durch 
die Gewittermusik in der 
Wolfsschlucht verbunden : 
die Jubelweise 
aus Agathes 
grosser Arie: 
Motiv 
seiner 
Rache- 
arie: 
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Als zweites 

Thema er- 
scheint dann 
und schliesslich wird in 
die Durchführung Caspar 
roitdem charakteristischen 
mit hineinvcrwoben. Trotz dieser drama* 



tischen Gestaltuns^ ist doch die klassische 
Form des Sonatensatzes gewahrt und mit 
Recht bezeichnet daher O. Neitzel in seinem 
»Führer durch die Oper«, Leipzig 1890 Bd. II, diese Ouvertüre als ein 
Beispiel dafür, wie der Meister die Form nicht zu zertrümmern brauchte, um 
eine ihr scheinbar widerstreitende dramatische \\'iikim<T zu erreichen.« 

Aber auch im Verlaufe der ( )per zci}.,'t Weber eine bewiuuternswerthe 
Kunst Altes mit Neuem zu erquicken. Hisher war es üblich, abgesehen von 
den breit ausgeführten Finales, die einzelnen Abschnitte der Oper nach 
kürzeren, in sich abgeschlossenen Mnsikstucken, wie Arie, Duett, Chor etc. 
zu bezeichnen. Im . I'reischütz bricht Weber theilweise mit dieser l'inrichtuns^. 
Von den 16 musikalischen Nummern der 0])t r umfassen einii^e nicht blos 
ein, sondern mehrere Stucke. Der von \\ agner zum Emtheilungs-Prinzip er- 
hobene Begriff* der »musikalischen Scene«, den Weber bei Nr. $ und 8 selbst 
anwendet, beginnt hier schon die Oberhand zu gewinnen. Eine derartige 
Ncuerun<^ erblicken wir in No. i, die aus drei Musikstücken besteht (Chor, 
Marsch und Lieti), in \o. 2 (Terzett und Jat^'dchor), No. 3 (Walzer. Recitativ 
und Arie des .Max) und m No. 13 (Romanze und Arie des .Acnnchen). Hierbei 
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ist doch das Alte insofern gewahrt, als noch nicht dn leitmotivisch-declama- 
toriHcher Stil zur Anwendung kommt» sondern bei den einzelnen Musik- 
stücken, die einer Nvimmer r.usnmmcngefasst sind, die mtisikalische Form 
streng gewahrt ist, wahrend die V'eibindunjj- durch recitativisch gehaltene 
Zwiächcnüätzchen hergestellt wird, im Gei^ensatz zur italienischen Oper tritt 
hier im »Freischütze die Liedform sehr iiervor. Kilians und Caspars Lieder, 
»Leise, leise, fromme Weise c, der zum \'o!ks]ied gewordene »Jungfemkranz« und 
der Jäfjercbdr ^ Was i^Icieht wohl auf Erdcii' sind lauter TJcder. die wetzen ihrer 
Gcine'nverstaiidhehkcit rasch zur Populantat der Oper mit bcitraj^cn liallen. 
Hierher gehört auch der ini Mröffuuugschor der Hegleitung Icitmotivi^ch auf- 
tretende Walzer und der einer Böhmischen Volksweise entnommene Banem- 
marsch. In all diesem bewährt sich Webers Tonbildungskraft am bedeutendsten. 
Doch auch ^nussere Formen sind reichlich vertreten, >o die beiden Terzette, 
das Frauenduett, die drei Arien und das Finale des letzten Acts, das wegen 
mancher trivialen Wendungen und des etwas schleppenden Tempos der 
Handlung gegen die übrigen Nummern ziemlich abfällt. Dagegen zeigt sich 
in dem Duett »Schelm, halt feste und im Terzett des 2. Actes die seelen- 
malerischc Kunst des Meisters im glänzendsten Lichte. Von den drei grossen 
Arien scheint uns trotz aller aufgewendeten Kunst die etwas zu empfindsame 
Arie des Max gegen die anderen etwas zurückzustehen. Ueberhaupt ist die 
Charakterzeichnung des liebenden Jünglings auch musilodisch etwas blass aus^ 
gefallen. Weit besser ist die Agathe durch ihre grosse Arie und durch die 
schöne Cavatine uns nahe gebracht. Ilir träumerisches und zugleich fromm- 
gläubif,res Wesen, andererseits die Ueberschwänglichkeit ihres I'.nipflndcns 
wird namentlich durch das erstere Gesangsstück mit unvergleichlicher Kunst 
illustrirt. Während Agathe mdstens im getragenen Gesänge sich äussert, 
be%vegt sich das muntere Aennchen in behenden Koloraturen oder in »er- 
liehen hüpfenden Rhythmen. Die weitaus frischere von ihren beiden Soli ist 
die erste Arie mit dem Bolcrorhythmns in der Hci^!citunj^. Am besten aber 
von Allen ist Caspar getrorten. Vom ersten Auftreten an bis zum fürchter- 
lichen Ende ist diese Figur des Hrzbösewichts einheitlich durchgeführt Es 
ist in der vorwagnerischen Periode mit das Bedeutendste, was bis dahin an 
musikpsychologischer Kunst geleistet worden. Insbesondere durch das 
Trinklied mit seinem infernalischen Humor und durch die gran- 
diose Racheane erscheint diese 
Prachtfigur wie aus einem Gusse. 
Caspar hat auch bereits ein 
stehendes Leitinoti\-, nämlich: 
einmal, in der Woifssciiiui ht 
zweimal wieder. Ein Leit- 
motiv hat auch Saniicl, 
der stets unter Tremolo 
und dumpfen Paukcnschlägen: 
singt, der Andere n-ir spricht. 



erscheint und 
sin;^t, --ondern nur spricht. 
Aus diesem Grunde bildet 

die Scene zwischen Caspar 
und Samiel, wo der Eine 

ein fiiikuni in der f^anzen dramatischen 
Literatnr. Trotz dieser Stiltri.schung wird hierbei, w ie auch bei den lolL^cnden 
Melodramen Caspers nicht im Geringsten eine tief künstlerische Wirkung 
vermisst. 

Auch die Anwendung von Leitmotiven hat gei;en »Abu Hassan« I*'ort- 
schritte gemacht. Der Walzer im ersten Akt wird schon iu der Introduction 





etc. 



Diaijized by Goi^Ie 



— 65 — 




(i. Spontini. 
Xack tintr Ztichnung von A. P. ViuetHtr 
geilochtn v. liourgtoit dt la Kichardiir*. 



im »Freischütz« 



beim Nachspiel des ersten Chors angedeutet, ferner erscheint das Motiv de«r 
Spottchors nach Kilians Lied in der Wolfsschlucht vor dem Hinabsteigen 
des Max zu Caspar; und die Accorde in zweiten Finale bei Samiels Ausruf: 
t^Samiel! Hilf Sieben!« wiederholen sich bei den Worten des Chors im 
letzten Finale: »Kr hat dem Himmel selbst 
geflucht.« All diese kurzen Perioden sind, 
wie Jahns bemerkt''''), Leitmotive der 
Situation. Von Leitmotiven zurCharakteristik 
der Personen sind jene Samiels und Caspars 
oben schon erwähnt worden. Die Musik 
der Verzweiflung von Max, die den Schluss 
seiner Arie bildet, kehrt in der Wolfs- 
schlucht nach der Erscheinung Agathes 
wieder. Auch Agathes Jubelweise am 
Schluss ihrer Arie findet sich noch einmal 
am Schluss der ganzen Oper. 

Wie das Werk aber einen beispiel- 
losen Frfolg beim Volke errang, so wurde 
es auch, wie Jahns treffend nachweist''"), 
fruchtbringend für die Künstler, die in den 
von Weber gewiesenen Hahnen fortwandelten. 
Marschners >Vampyr« und »Hciling« und 
Wagners »Hollander« haben in würdigster Weise diese 
angebahnte Richtung fortgesetzt und vollendet. 

Die erste Aufführung fand am ICrinncrungstage der Schlacht von Helle- 
alliance, am iS. Juni 1821 .statt. Die denkwürdige Vorstellung erhob sich 
weit über die Bedeutung einer gewöhnlichen Opern Preniiere. Der Kampf 
zwischen deutscher und italienischer Richtung in der Kunst war durch 
Spontinis An.stellung an der Berliner Oper aufs Neue entfacht. Wagte er es 
doch, die verhasste italienische Sprache, die seit den Zeiten der Schlacht 
von Jena verbannt gewesen, Anfang 1S21 wieder in die Oper einzuführen. 
Das Publikum zerfiel in zwei Lager, in die Anhänger Spontinis und in die 
Freunde Webers. Der Meinungskampf steigerte sich durch die nahe gerückten 
ersten Vorstellungen von Spontinis »Olympia« und Webers »Freischütz^ zum 
äussersten Siedejjunkt. Doch entschied sich der Sieg für das deutsche 
Werk, da die dritte Aufführung von der pomphaft ausgestatteten > Olympia« 
bereits wenig besucht war und eine kühle Aufnahme fand, der 
»Freischütz» aber bei jeder Wiederholung grösseren Enthusiasmus 
weckte. Weber .selbst schreibt darüber in seinem Tagebuch: »Abends, 
als erste Oper im neuen Schauspielhause; Der Freischiitz. Wurde 
mit dem unglaublichsten Enthusiasmus aufgenommen. Ouvertüre und \'olks- 
Hed (»Jungfernkranz ! ) da Capo verlangt, überhaupt von 17 Musikstücken 
14 lärmend applaudirt. Alles ging aber auch vortrefflich und sang mit 
Liebe. Ich wurde lierau.sgerufen und nahm Mad. Scidicr und Mlle. Eunike 
mit heraus, da ich der andern nicht habhaft werden konnte. Gedichte und 
Kränze flogen. — Soli Deo Gloria <^'). ICins dieser Gedichte, das von den 
Rängen auf das Parterre hinabgestreut wurde, enthielt einen scharfen Ausfall 
gegen Spontini. L'ebereifrigc Freundschaft hatte hier dem Meister einen 
schlechten Dienst erwiesen und die Entfremdung beider Künstler wurde hier- 



Google 



— 66 — 




durch nicht unwesentlich verschärft. Auch mit Fr. Kind, der sein vermeint- 
liches Verdienst an dem grossen Erfolge nicht nach Gebühr geschätzt sah 
und daher auf den Componisten neidisch war, kani es zum Bruch, wiewohl 
Weber alles versuchte, den >Mitvatcr«: am -Freischützt wieder zu versöhnen. 

Auch die zeitgenössische Kritik verhielt sich dem Werk gegenüber 
mehr ablehnend, als anerkennend. Vor allem i.st hier des Freundes von 
Spontini. K. T. A. Hoffmann, der manchen scharfen Tadel in der ^Vossi- 

schcM Zeitung s 1821 No. 76 und 77, vernehmen 
liess, zu gedenken. So ist er, der Verfasser von 
den viel frazzenhafteren >lvlixiren des Teufels c 
über die »poetisch-frazzenhafte Richtung« des 
Textes entrüstet und meint, dass durch die Musik 
»die dumpfe, schwüle (icwitterluft des Gedichts« 
wehe. Im zweiten Act findet er nur ein 
vollendetes Musikstück, Agathes Soloscene und 
bei der Wolfsschlucht >dem Culminationspunkt 
der „romantischen" Oper« zollt er den Maschi- 
nisten »den gefühltcsten Dank«. Schliesslicii 
zeiht er Weber, was diesen besonders kränken 
musste, fälschlich des Plagiats an Spontini. Auch 
Ludwig Spohr, für dessen »Faust« Weber einst 
energisch in Wort und That eingetreten war, 
und dem er die reichdotirte Casseler Hofcajjcll- 
meisterstelle verschaffte, wollte vom »Freischütz« 
nicht viel wissen, und nur aus Webers Kunst 
für »den grossen Haufen"^*)« zu schreiben, er- 
klärte er sich den Erfolg dieser Oper. Dass ein Mann wie Spohr, der sich 
im »Faust? als ein Weber so geistesverwandter Künstler und später als einer 
der ersten Vorkämpfer Wagners bewährt hatte, so urtheilt, lässt vermuthen, 
dass dieses Urtheil nicht ganz sachlich war. Dadurch, dass er durch Webers 
»Freischütz« gezwungen wurde, von der Composition desselben Sujets ab- 
zustehen, wird diese Vermuthung eher unterstutzt, als entkräftet. Sehr 
charakteristisch ist der Standpunkt des alten Zelter, der ersten Berliner 
Musikautorität. Er schreibt an Goethe; »dass der Componist kein Spinozist 
ist, mag.st Du daraus abnehmen, dass er ein so kolossales Nichts aus 
dem eben benannten Nihilo erschaffen hat*").« So theilte denn der ^ Frei- 
schütz ^ bei seinem ersten Erscheinen das Schicksal Don Giovannis, Fidclios 
und der meisten W'agner'schen Werke, von den »Sachverständigen' mehr 
getadelt, als gelobt zu werden. Nur einer und zwar der (irösste unter den 
damaligen Zunftgenossen lässt dem Componisten etwas mehr Gerechtigkeit 
wiederfahren, Bcetiiovcn. Fr. Rochlitz theilt die Aeusserungen Beethovens 
über den »Freischütz« und des.sen Componisten in der Leipz. A. Mus. -Ztg. 
1828 p. 492 mit. Sie lauten: Das sonst weiche Männel, ich hätts ihm 
nimmermehr zugetraut! Nun muss der Weber Opern schreiben, gerade 
Opern, eine über die andere und ohne viel daran zu knaupeln. — Der 
Caspar, das l'nthier! Steht da wie ein Haus! Leberall, wo der Teufel die 
Tatzen reinstreckt, da fühlt man sie auch!« In Betreff der Wolfsschlucht: 
»Ja, damit i.st"s freilich auch so; aber mir geht's dumm damit. Ich sehe 
freilich, was W. will; aber er hat auch verteufeltes Zeug hincingemacht ! 



E. T 

im gleichtn 



K. IIofTmann. 
ff. lltnstl. Ami dir 
Vertagt erschitneneH 



LortstHg- Biographie v. G K. Kruse. 







Google 



9utn ^rflcnmale: 

«Oft ön'Milui 

Optx tti 3 VN^ilungm Qum Z^tü oott eem 5Bolf«m(S()rd!)tii : 3tdfiti4)i 
l»oit 3. innt: gRofir oon San <0?aria 0. ^tbti, 

Otfof«, NSlmn^n Oraf ^ ^, OUtirsM^ 

Cur,», |TÄflld)fr CrtfJrjltt * ^ «©aiirt 

OTm, rcitrt J ^vv^ ^ ^^^^^ 

€» €nmit ^ ©«n. 

OtauhunaffTn WO«. ^)fnf OttimN» 
tont ; tj ! t -rb OtantiSNlk «»»"•«V • 

Gcnu 3n9AluiHii. 3i«^ tat oul i&»ntt9un« Oi« »(tlflaf4|f(|m JMfiA 
%jk 0RMMlHi MMR ^(MdtiHMa finb «CQ 2>nu SimgL X>fMnil»M<tlllal« ^IRB dlpM 

ff|fKt>nn B&C» «ctaaiL 



3u tiefer SSorfieÜung fmb n:;v npq) -pörtcm'^lttö ä n ^r. un^ Sloip^v 



Crtgtifc^cn bt5 ffumbcrianb. Ottrauf: 9?a(|)(ipA(ttcr; ^ojTe 1 S(u|b 
füg« oon XorncT. 

2)icaftag ttn 19. S^ni). 3in Opernftauft: Die Sungftao 9911 Or« 

Biftrr i (.rrtF«u XV ;;<<(. lirt ^oa«. («Mtdtt Offvoianfaailtfi Mt Qittht äff Osltnift Iff Wfc 
fllflAtr« eptffr (lii Ott 9yt«r. San* * uit» 3. (cqitaftM ttt ntun imlft |?9diii(jü( Jit^Mti IBftllAaMBi 

Slnfoflg & Ubr» ende 9 U^c 



0€hr$nanH. WrL'f. 



Digitized by Google 



— 87 — 



Wenn ich's lese — wie da bei der wilden Jagd — so muss ich lachen — 

und es wird doch das Rechte sein. So was muss man hören« nur hören.« 

Trotz aller Anfechtungen nahm die Oper doch einen Siegeslauf durch 
die ganze Welt und hat sich bis heute auf dem Spielplan jeder vornehmen 
Bühne erhalten. Die meisten Aufltihrangen erlebte sie in Berlin, wo sie im 
Königl. Opemhause am i8. Deceoiber 1897 bereits zum 6bosten Male in 
Scene ging. Auch das künstlerische Urtheil hat sich wesentlich geändert 
Berlioz, der zwar die Geschmacklosig^keit beging, >die AuflTorderung zum 
Tanze in die Pariser Freischützauflfuhrungen von 1841 als Hallet einziilet^en 
und den Dialog durcli Recitative zu ersetzen, bezeichnet die Partitur des 
Werks in seinem Aufsatz äber die Musik der Oper**) »als die in jeder Hin- 
sicht tadelloseste der gesammten Opernliteratur * . Und wie der <^rosste 
•dramatische Componist Rieh. Wajncr darüber dachte, das satten folsremlc 
schöne Worte: «O mein herrliches deutsches Vnterlnnd, wie nnis^ icli Dich 
lieben, wie muss ich für dich schwärmen, wäre es nur, weil auf deinem 
Boden der »Freischütz« entstand! Wie muss ich das deutsche Volk lieben, 
das den »Freischütz« liebt, das noch heute, im Manncsalter, die süssen, ge- 
heininissvolleii Schauer empfindet, die in seiner Jui^end ihm das Herz durch- 
bebtcn! Acli, dn liebcnswiirdit^e deutsche Träumerei! Du Schwärmerei vom 
Walilc, vom Abend, von den Sternen, vom Monde, von der Dorfthurm- 
glocke, wenn sie sieben Uhr schlägt! Wie ist der glücklich, der euch ver- 
steht, der mit euch glauben, fühlen, träumen und schwärmen kannl Wie ist 
mir wohl, dass ich ein Deutscher bin! — <") 



„PRECIOSA DIE „PINTOS" UND ANDERE 
COMPOSITIONEN. 



Nach einer herrlich verlebten Zeit kehrten Weber und Caroline am 
I. Juli nach Dresden zurück, wo ihr I.ehen wieder die altgewohnten Formen 
annahm. Freud und Leid wechselten wieder wie sonst bei Weber. Zu 
Ersterem gehörte die Gehaltserhöhung um 300 Thaler, sodass Weber im 
■Ganzen 1800 Thaler nun erhielt und ferner die Aufforderung des Impresario 
Barbaja, für das Wiener Kärnthnerthor-Theater eine Oper zu schreiben. Ehe 
der Meister aber diese Oper zu componiren begann, hatte er noch ver- 
schiedene andere Werke theils vollendet, theils in Angriff genommen. Da- 
hin gehören wieder einige Festcompositionen, so die Cantaten: *Du, be- 
kränzend unsVe Laren« (Text von Kind) und »Wo nehm' ich Blumen 
her?« (Text von Wmkler) und liic aus 6 Nummern bestehende Festmusik 
zti einem Festspiel von I.uduiL,' Rol)crt. Audi mebiere Lieder sind 
in dieser Zeit entstanden, darunter das tief innige, gemuthvolle Wiegenlied 
»Wenn Kindlein süssen Schlummers Ruh« und das ohne Hegleitung 
für vier Männerstimmen- geschriebene »Sohn der Ruhe, sinke nieder«, 
•ein echt romantisches Stück. Von den beiden Clavierwcrkcn sei die grosse 
■»E-moll-Sonate« op. 70 zuerst genannt. £s ist die schwächste von den vier 
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prossen Compositionen ilicscr Gattung. Ein ??chwermnthif^er, etwas rcsi^'iiirier 
Zug ist allen vier Sätzen eii^'cn, ilcr selbst in dem Icbluii'l bewegten Sciten- 
satze lies Menuetts und dein tolgenden C-dur-Aiuiante nicht versciieucht wird. 
Am wirkungsvollsten ist das Finale, ein charakteristisches Virtuosenstück. 

Das »F- nioll - Concertstuck init Orcliesterbegleitung^ op. 79^ 
schloss Webers Cl;i\ ierschafien in der glänzendsten Weise ab. Alle die 
grossen Vorzüge seines Clavierstiis und seiner Vhant.isie fanden in dieser 
genialen Schöpfung wieder ihren vollendetsten Ausdruck. Es wurde insofern 
epochemachend, als jene modernen Concerte, die poetisches Empfinden mit 
•gläftxender Bravour vereinigen, wie vor Allem die Werke Mendelssohns» 
Chopins, Schumanns und Liszts, von diesem Concertetück aas ihren Aus* 
gangspunkt nehmen. Ks besteht aus einer stunmungsreichen und dramatisch 
bewegten Einleitung , einem leidenschaftlichen AUegro, emem glänzenden 
Orchestermarsche und einem prachtvollen Finale. 

Das Ganze wurde am Tage der »Freischütze-Premiere am 18. Juni 1821 
vollendet und von Weber am 25. Juni im Saale des Berliner Königi. Schau- 
spielhauses zum ersten Male »mit ungeheurem Beifall« vorgetragen. Mit 
Recht weist Jahns darauf hin/^) dass die Entwicklung nach einer drama- 
tischen Ausdrucksweise in der Concertmusik durch Webers drei Clavicr- 
Concerte treffend veranschaulicht wird. Während das erste Concert fast noch 
ganz dem Kammerstile angehört, bildet das Es-dur Concert eine Vermittlung 
zwischen jener alteren und der neueren dramatischen Richtung. Im (_ t)ncert- 
stück ist die Letzlere dann zur Herrschaft gelangt. Als Weber' ) seiner 
Frau und seinem Schüler Benedikt dasselbe zum ersten Male vorspielte, gab 
er dazu mündliche Erläuterungen, die Benedict aufgezeichnet hat. Danach 
stellt sich Weber im Wesentlichen folgende Vorgänge beim Concertstuck 
vor: l'.ine BurL^frau harrt seit fahren der Rnckkehr ilire^ Ritters. Doch keine 
Nachnclu von ilim dtingt zu ihr. In ihrem Schmer/ glaubt >ic ihn auf dem 
Schlachtfelde gefallen. Könnte sie ihm doch zur Seite sein, und uut ihm 
sterben! Bewusstlos sinkt sie um. Da, erst in der Ferne, dann immer näher 
und näher ertönt der Marsch der heimkehrenden Kreuzfahrer; er kehrt zu- 
rück, und im Jubel wiedergewonnenen Glücks klingt das Stiick aus. 

Von dramatischen Arbeiten entstand zunächst die Musik zur Preciosa*. 
dem Schauspiel des Weimarer Schauspielers Pius i\ic.\ander Wolff. Das 
Stück hat den Liebesroman eines spanischen Edelmanns zu einer schönen 
Zigeunerin, Freciosa, zum Gegenstande. Nach mancherlei Fährlichkeiten» 
und nachdem sich Preciosa als ein früher geraubtes Edelfräulein entpuppt, 
bekommen sich die Liebenden. Dieses wegen seiner schwiilsticj^cn Senti- 
mentalität und plumpen Hurleskscencn und Knittelverse voilig werthlosc 
Theaterstück verdankt seine dauernde Atuiehungskraft allein der unberührten 
Frische und Jugend der Weber'schcn Musik. Zum ersten Male erscheint 
hier das Zigeunerwesen im Bereiche der theatralischen Musik. Doch nicht 
nur dieses, der Wald und die .sinnif^r MiidcheiiL^estalt gaben allein der 
Freciosamusik ihren besonderen Reiz, sondern auch das Localcolorit der 
Handlung. Kein Musiker verstand es so vorzüglich, wie Weber, der natio- 
nalen Physiognomie eines Volkes musikalischen Ausdruck zu geben, ohne 
jedoch seine deutsche Eigenart dabei zu verleugnen. 

Italienische, polnische, französische, tus^ischc, englische, türkische, 
ungarische und chinesische Weisen Anden wir in seiner Musik und sie alle 
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spiegeln mit gleichsam kulturpjcschichtlicher Treue den jeweilij?*'" Volks- 
charakter wieder. l"ine Reihe spanisclier Tonstückc, Holeros, Siciliennen, 
Romanzen, Serenaden etc. finden sich schon in Webers Ciaviersachen und 
Liedern. Aber auch für die Opernbearbeitung^ schwebten ihm wiederholt 
spanische Stoffe vor, wie ^Pizarro«, »Don Juan d'Austriac, >Colunibusc und 
»Cid«. \'on all diesen Plänen, deren Atisfiihrung gar nicht bci^onnen, oder 
die, wie bei den sPintos ' nicht vollendet wurden, ist nur die Prcciosamusik 
vollständig verwirklicht worden. 

Hier ist musikalisch »ein Bild spanischen Charakters gemalt, farben- 
reicher und reizvoller, als es je einem romantischen Dichter gelungen ist. **) 
Da aber die Musik zugleich Tiefe der Empfindunt,' und des Gcnuiths, I .ii^cn- 
schaften nlso, die nur einem deutschen Musiker zu Gebote stehen, enthalt, so 
erscheint das hier gegebene spanische Costumbild auch mit echt deutschem 
Geiste verquickt 

Die Musik besteht aus ii Numinem. Die prächtige Ouvertüre, die 

dem Range nach gleich nach den vier grossen Ouvertüren Webers M^i. ist 
wieder motivisch gearbeitet. Der ganze Zitreunermarsch (Nr. 2 in der Partitur! 
findet sich als erstes Thema im Aliegro der Ouvertüre, als zweites Tiiema 
erscheint Preciosas Tanz (Nr. 4), und schliesslich treten noch einige Takte aus 
dem letzten Melodram (Nr. 11) in der Ouvertüre auf. Unver^rleichlich ge- 
lungen und bis auf den heutigen Tag unvermindert frisch geblieben sind die 
vier {Trossen Chöre Nr. 2 >Heil Preciosi', Nr. 5 Jin Wald«, Nr. S yDie 
Sonn erw.icht« und Nr. lo »Es blinken so histii^ die Sterne-, ferner Pre- 
ciosas Melodramen mit dem seelenvollen CUriocticnsolo und ihr Lied: »Ein- 
sam bin ich nicht alleinec. 

Weber selbst hat sich in einem Ikicfe an WolfT über jedes dnzelne 
Musikstück mehr oder minder eingehend au.«--jelassen. Daraus erfahren wir, 
da.ss zu dein Zigeuner-Marsch Nr 2 und /u den drei si)anischen Tanzen in 
Nr. 9 spanische Originalmelodicn benutzt sind, die demComponisten durch Ober- 
bibliothekar Ebert und Prof. Hasse in Dresden zugänglich gemacht wurden. Bei 
den Melodramen hat Weber der Freciosa hin und wieder auch eine Notenzeile 
beigegeben, um mit »Noten den Rhythmus zu bezeichnen, dem sich da die 
Dcciau'.ation der sich ungestört fortbewegenden Musik fügen und an- 
seht lessen niuss.« 

In Betreff des letzten Melodramas heisst es: »Hier werden Sie manchen 
Anklang schon früher gebrauchter Melodien finden, die das Ganze organisch 

verbinden, .Mso wieder bewusste Anwendung von Leitmotiven, die sich 
denn ancli vei haltnissmässig häufiger als im vErei-;chittz ' finden. So tritt 
Preciosas .Motiv, jenes oben erwähnte Clarinettcnsolo, regelmässig bei allen 
Melodramen auf und kleinere Abschnitte des Zigeunermarsches erscheinen 
wieder in den beiden letzten Melodramen No. $ u. 1 1 und beim Nachspiel 
des Chors: »Die Sonn' crwaclit ' Der vollständige Marsch erscheint im 
Ganzen drei Mal: im ersten Act (N(x 2) und im dritten Act nach den 
spanisclicn Tanzen (No. 9a) und im vierten Act beim Fest (Sehhiss von 
No. 10). Nicht nur auf den in- und ausländischen Hiihnen errang sich 
Preclosa einen Platz im Repertoire, sondern auch im Concertsaale fand die 
Weber'sche Musik lungang. Zu diesem Zwecke ist ein verbindender Text 
von O. Sternau geschrieben, der mit (icschick die Begebenheiten der zum Ver- 
ätändniss der Musik uöthigen Handlung von einer einzigen Person vortragen lässt. 
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Das andere dramatiadie Werk, das hier noch hergehört, ist die 
Oper: »Die drei Pintos«. Nur su den sieben ersten Nummern der Oper 

hat Weber Skizzen entworfen. Das ist alles, was von seiner Hand dazu 
Übcrliauj't tMitstandcn i^t. Vom 28. l-'cbruar 1820 bis 8. November 1821 sind 
die Origiiialsliixzen entstanden. Ursprünglich wollte er die Oper als Huldigung 
für seinen Monarchen schreiben*"), doch erhielt er einen abldinenden Be- 
scheid. Das verstimmte ihn aufs Tiefste. Er wurde krank, hatte Athem- 
beschwerden und schwere Hustenanfcülc und zum ersten Male zeigte sich 
Blutaiiswurf, bei dessen Auftreten er, wohl fiihlend, wess luidcs .'\nfan5:j dies 
sei, erbleichend ausrief: »Wie Gott willl Hatte er auch später die Ab- 
sicht, die Oper zu vollenden nie aufgegeben, so war doch der Reiz an der 
Arbeit durch jene kränkende Ablehnung für ihn dahin. Das ist um so 
bedauerlicher, als diese Oper, wenn man aus den vorhandenen Skizzen einen 
Schluss auf das Ganze machen darf, zweifellos einen viel reiferen Kunstwerth 
besitzen wurde, als das kleine ältere Singspiel »Abu Hassan«. 

Die Handlung ist einer Novelle »Der Brautkampf« von Dr. C. Seidel 
entlehnt, die in der Dresdener »Abendzeitung« erschien. Th. Hell (Winkler) 
hat sie zum Libretto verarbeitet. Don Pantaleon zu Sevilla erklärt vor 
seiner Dienerschaft sein Minuicl Clarissa als Hraut Don l'intos, des Sohnes 
seines Freundes Numo, mit dem er, ohne den tölpelhaften l'into persönlich 
zu kennen, den Handel schriftlich abgeschlossen hat. Auf der Brautfahrt 
trifft Pinto in einem Gasthause einen lustigen Bruder Studio mit seinem 
Factotum, Don Gaston und Ambrosio. Nachdem Gaston Pintos Pläne t,'cliMrt 
hat, nimmt er dem vom Rausch übermannten Ritter seine Papiere ab und 
zieht als Pseudo-Pinto nach Sevilla, um selbst um Ciarissens Hand zu werben. 
Dort trifft er zuerst Gomez, den heimlichen Geliebten Clarissas. Dieser 
appellirt an des Pseudo-Pinto Edelmuth, seine Liebe nicht zu durchkreuzen 
und bestimmt Gaston, ihn, Gomez selbst mit Hiilfe der Legitimationspapiere 
des echten l'into als den erwarteten Freier bei Pantaleon vorzustellen. Der 
Betrug jjelingt und (iomcz wird mit der in das ( leiieininiss mit t inijew eihten 
Clarissa verlobt, als zum allgemeinen Sclircckcn der wahre Pinto vor dem 
Hause erscheint. Doch wird er zunächst als ränkesüchtiger Eindringling nicht 
eingelassen und erst, als sein Vater selbst erscheint, erkennt man ihn als 
den echten l'into und ninimt ihn gastlich auf Den beiden falschen Pintos 
wird verziehen und Gonic/. und Clan-^sa werden ein l'aar. 

Die VVebcr'sche Musik nun, soweit sie in den Skizzen vorliegt, reicht 
inhaltlich bis zu dem Punkte, wo Gaston, als unechter Pinto eben in Sevilla 
mit Anibro^ii. eingetroffen ist. Ohne Ouvertüre be,t,nnnt die Oper i^Ii ich mit 
der köstlii h-<ten Nummer, mit der Intioduction. Nach iS einleitenden Tactcn, 
die einzigen, die Weber \olli'^' in Partitur ausgeschrieben hat, setzt sofort 
der Dienerchor ein, dessen lebhafte Unruhe und Neugierde durch die 
muntere Sechszehntelbegleitung und die gesungenen kurzen Achtel treffend 
geschildert ist 
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Als Mittelsat/, erscheint ein kleines Duett zwischen Clarissa und ihrer 
Zofe Laura, swei musikalische ZMrillingsschwestern von Agathe und Aennchen; 
es folgt ferner die Ansprache Pantaleons. Mit unübertreiTltcher Komik hat 

Weber das gespreizte Wesen des ahnenstolzen Alten musikalisch dargestellt. 
Die lange Ansprache basiit auf einem einzigen Motiv, das am Schlüsse jedes 
Satzes eine regelmassig wiederkehrende Scchs/ehnteltigur bringt. 

Pant«I 




B^-ni-fen hah' Ich dlrti htellM« mtUi XM,u4 iMh »1» Zrugen.Ue-b« VW^je-treu • o! 

1 üerauf schliesst mit einem grossen Ensemble (Chor und Terzett) dieses 

Prachtstück. 

Nach einer Arie Clarissas, einem Liebesduett zwischen ihr und Goniez 
und einem Terzett beider mit Laura, verwandelt sich die Scene und fiihtt 

uns in ein Wirthshaus, wo Gaston mit dem Wirthstöchterlein schäkert Bdde 

tanzen und singen eine .Sc;^'indilla a tlos. Das Thema i<t einer echten, 
spanisrlien Melodie entnommen, die auch in Beethoven einen bearbeiter 
gefunilcii hat. ' "') 

. riCuldlllxs a' d<iN 




ea Hotea sind iitf »p 

Hieran schliesst sich eine zweite 1 laujitnummer, aus def Webers 
(icniatität mit wahrhaft göttlichem Humor lierausleuchtet. Schon die Situation 
an sich ist komisch. Der schwerfällige Pinto wird von Gaston im Liebes- 
werben unterwiesen, wobei Ambrosio die Braut vorstellen muss. Vortreflflich 
ist nun der Unterschied zwischen den Manieren des el^anten Lehrers und 
jenen des plumpen Schülers musikalisch ilhislriit. Das entziickende (ieigen- 
Solo zu (lastons 'graziösen C'omplimeiUcn ertönt bei cUr Imitation derselben 
von Seiten l'intos m den Hassen und malt so den unbeholfenen Ihautigam 
in drastischer Weise. Dasselbe Thema dient auch dem fistuHfenden Ambrosio 
dazu, als Scheinbraut die Liebesgefühle Pintos mit karikirter Zärtlichkeit zu 
erwiedern. Die derbkomische Charaktcrisirungsfahigkeit der Musik gewann 
durch dieses Terzett eine grosse Hereicherung. liier findet sich schon jene 
parodistische Tonmalerei, die zur höchsten l'^ntwicklung gebracht dem Nico- 
lai'schen FalstaflT, dem Wagnerischen Mime, Loge und Beckmesser das charak- 
teristisclie Gepräge gab. Flott und frisch ist audi das dem Terzett folgende 
Zechgelage entworfen, das den i. Act beschlicsst. Sprühender Humor, 
ausgezeichnet durchgeführte Charakteristik des schwerfälligen IMnio. der 
schelmischen Ines und des burschikosen Gaston sind die 1 lauptvorzuge dieses 
Finales, dessen Tonsprache an jenen blühenden Reiz und an die sonnige 
Heiterkeit, die der Musik des Figarocomponisten Mozart so eigen ist, durch- 
aus gemahnt. Am Schluss wird der vom Rausch überwältigte Pinto in das 
Haus getragen und mit einem leise ausklingenden Chor srhliesst der i Act. 
Als erste Nummer im 2. Act folgt ein munteres Duett Gastons und Am- 
brosios. Der schnelle l'arlandostil — nach Webers Angabe soll es nur 
2^if Minuten dauern — erinnert etwas an das beträchtlich kürzere Duett Don 



Digitized by Google 



— 72 — 



Giovannis und Lqiorelios; »Eh via, buflbne« von Mozart. Mit diesem Duett 
nun hören die Originalükizzen auf. 

Den Schatz zu heben und tlas I'ia<^mcnt zu einer vollständigen Oper zu 
ergänzen, haben nach Webers Tode V'cru.mdtc und Freunde unter Anderen 
Meycrbcer ohne Eriolg versucht. Erst der neueren Zeit blieb es vorbehaUen, 
cnie verliältnissmässig ganz annehmbare liearbeiiung der »Pinios« ans Licht 
treten zu lassen. Sie rührt flir den Text von dem Enkel des Meisters, dem 
sächsischen Hauptmann Carl von Weber, für die Musik von dem Wiener Hof- 
opcrndirector Ci. Mahler her und erlebte 1888 am Stadttheater in Leipzig ihre 
erste erfolgreiche Auffuhrung. 

l'ietät voller als Pasquc und Langer bei der »Silvana« gingen diese 
beiden Bearbeiter zu Werke, Das alte HeU'scbe Libretto hat Carl von Weber 
zum grossen Theil beibehalten, wenn auch scenische Aenderungen und Zusätze 
nöthig waren und der Wortlaut de^ alten Textes mitunter umgestaltet ist. 

Eine grössere Aufgabe hatte der musikalische Henrheiter zu lösen. 
Einer Menge Einlagen bedurfte Mahlcr, um die sieben Skizzen zu einer 
den Abend füllenden Oper zu erganzen. Hierzu sind andere Erzeugnisse 
der Weber sehen Muse verwandt worden, und zwar das »Tumierbankett«, 
das Tenor-Rondo alla Polacca »Was ich da thu«, das dreistimmige 
Volkslied: > Ei ci. wie scheint der Mond so hell , die Romanze: 
»Alkanzor und Zaide* , das Trioictt »Keine Lust ohn' treues Lieben«, 
ein Chor aus der Jubelcantate, der reizende Canon: >• Mädchen ach meide 
Männerschmeicheleien«, das Lied: »Mein Weib ist kapores«, die Romanze: 
»►ICIlc ctait simple et i^entilette« und ein Frauenchor aus der Musik zum 
Robert 'sehen Festspiel zum Empfang des neuvermählten Prinzen, nachmaligen 
Konip^ Johann \on Sachsen. Was sonst noch fehlte, setzte Mahler selbst- 
standig aus den vorhandenen Orginalskiz/.en zu neuen Stücken zusammen. 
Dies gilt namentlich von dem Entreact vor Bc,!;inn des zweiten Aufzuges und von 
dem Schluss der Oper Im (Manzen enthält die Mahler'sche Bearbeitung 
zwan/tir Nummern, während der Weber'scbe Entwurf nur auf siebzehn Nummern 
berechnet war. 

Hanslick hat iiber diese viel aiitgeluhrte neue Form der »Pintos« das 
zutreffendste Urtheil abgegeben, wenn er sagt, »dass die Bearbeitung der 
drei Pintos durch die Herren von Weber und Mahler mit weit mehr Verstand 
und Geschmack gemacht ist, als jene überaus gewaltsame der Silvana. • **| 
Die vollere Aussetzung der Originalskizzen, die treu beibehalten sind, hat 
Mahler uberwiegend mit emem für Webers eigeuthumliche Schreibweise 
richtigen Gefühl ausgeführt. Audi in der Wahl der Ergänzungsstiicke hat 
er verhättnissmässig besser als Langer bei der Silvana Sinn für das Stil- 
gemä^^e bewiesen. Nur Gesangsstücke und zwar mit Voriiebe solche, die 
als >l,iiilagcn"^ für Theaterstücke von \'onihcrctn componirt waren, oder die 
den gewünschten Stimmungsgehalt oder einen national gefärbten Localton 
enthalten, nahm Mahlcr in seine Partitur auf. Und im Gegensatz zu den 
Einlagen in der Langer-Weber'schen »Silvana« sind liier all diese eingeführten 
Stücke in musikali.scher Beziehung ohne wesentliche Veränderung der originalen 
EassLin'^^ in die neue Partitur anfcxcnommcn. Trotzdem sind diese ursprünglich 
zu anderen Zwecken, zu anderen Zeiten und ganz bestimmt nicht mit Kuck- 
sicht auf die Pintos compunirleii Einlagen doch dem Werth und der Form 
nach noch genug von einander verschieden, um in Verbindung mit den 
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Pintoskizzen einen innerlich zusammenhängenden einheitlichen Gesammt- 
■eindruck zu hinterlassen. beweist dies, wie ein derartiges compilatorischcs 
Verfahren niemals den Mangel eines vom schöpferischen Genius selbst 
vollendeten Kunstwerks zu ersetzen vermag. Immerhin kann doch die 
Mahler'sche Bearbeitung das Verdienst für sich in Anspruch nehmen, einen 
werthvollen, bisher wenig bekannten Schatz aus Webers reichster Scliafiens- 
zeit dauernd unserm Volke zugänglich gemacht zu haben. 



„EURYANTHE. 



Als Barbaja den Meister aufforderte, für 
■das Wiener Kärnthnerthor-Thenter eine Oper 
zu schreiben, hatte er ausdrücklich ein Werk 
im »Stile des I'Veischütz« bestellt. Allein w enn 
Weber fernerhin solche romantische Volksopern 
geschrieben hatte, dann wäre er nur das 
Gegenstück eines schablonenhaften italienischen 
Opernschreibers gewesen, nicht ein echter ge- 
bildeter deutscher Mu.siker, der nach neuen 
Siegen auf neuer Bahn strebte.'") Für ihn 
stand es fest, dass es sich nur um die 
Composition einer >grossen Oper« handeln 
konnte. Warf man doch seinem Freischütz 
»formale Unvollkonmienheiten- vor, die man 
seiner »halb dilettantischen« Ausbildung zu- 
schrieb. Und wurden doch vielfach Zweifel an 

^ ^ , . , Carl .M.nria von Weber. 

seiner rahi"keit laut, eine Oper mi heroischen „. , , <, „ v , 

Stile schreiben zu können. Gerade auf das, was 

dem Freischütz noch fehlte, sollte nun in dem neuen Werk der I lauptnachdruck 
gelegt werden. Litt der Freischütz vornehmlich am Mangel eines .stetig auf- 
steigenden (ianges des Dramas und enthielt er zum Theil eine Menge lose 
verbundener musikalischer Genrebilder, so sollte das neue Werk auf den 
folgerechtesten, einheitlichsten Gang der musikalischen Handlung angelegt 
sein. Dichtung. Musik und /Mies, was zum Wesen und zur IVa.xis der 
Bühnenwelt gehörte, sollte in ihm vereint erscheinen. Wahrhaft trat^i.sch ist 
es aber, dass an einer Hauptsache, an der Dichtung diese .Absichten des 
Mei.sters scheitern mussten. Der Bruch mit Kind erwies sich insofern vcr- 
hängnissvoll. als in h'olgc dessen nicht dieser, sondern Helmina von Chezy. 
eine I'-nkclin der Karschin und Mitglied des »Liederkreises« den Te.\t zu 
der neuen Oper vcrfasste. Die nicht mehr jugendliche, wumlerliche und 
«xaltirte Frau, die durch ihre Beziehungen zu F>. Schlegel in den abenteuer- 
lichen Licbesgeschichtcn des Mittelalters wohl bewandert war, legte dem 
Meister eine Reihe derselben vor, darunter die Histoire de Gcrard de 
Nevcrs et de la belle et vertueusc I'.unanth de Savove, sa mic, eine alte 
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französische Erzählung aus dem 13. Jahrhundert, die Helmina von Chezy 
getreu nach dem Urtexte fiir Fr. Schlegel's »Sammlung romantischer 

Dichtungen des Mittelalters, Leipzig 1804«, übersetzt hatte. Schon Boccaccio- 
benutzte das fran/.ci^isclie Original zu einer Novelle, desgleichen auch 
Shakespeare zur *Cynibeline'(. 

Dass Weber an diesem zur Opernbehandlung so wenig wie möglich 
geeigneten Stoff* Gefallen finden konnte, erklärt sich nur dadurch, dass er 
durch den Keichtlnim neuer, von ihm noch nicht bearbeiteter musikalischer 
Auft^ahcn gehlcmlet wurde. Der Ton des rilteilirhrn Minneleheiis, die 5:^c<;fen 
den Freisciuit/. \iel t^rösseren \"erhaltnisse der ^cetie an einem Ki)ni<^'slK)le,. 
verhiessen der Palette des Musikers neue Farben und mochten für die Wahl 
der Eutyanthe den Ausschlag geben. Mit grösstem Eifer machte sich Frau 
von Chez>- an die Abfassung des Textes; doch trotz elfmaliger Umarbeitungen, 
an denen Weber selbst sehr tliatii^cn Anthcil hatte, blieb das Libretto leider 
ein dramatisch vnÜiy; unzulan^^liches Machwerk. 

Das Erste aber was Weber für die Oper that, war, dass er eine Reise 
nach Wien unternahm. Nachdem er in Dresden den »Freischütz« aufgeführt 
und Abonnementsconcerte eingerichtet hatte« fahr er auf Einladung Barbaja's- 
im Februar 1822 nach der österreichischen Kaiserstndt. Der Zweck dieses 
Ausfluj^s war. das Terrain kennen zu lernen, auf dem luiryanthe in die 
Oeffenthchkeit treten sollte. Mit dem in Frage kommenden Sangerpersoual 
konnte er auifrieden sein, das Publikum dagegen mochte ihm schon eher 
Grund zur Besorgoiss geben. Es theilte sich in zwei verschiedene Gruppen. 
Auf der einen Seite standen die nicht zahlreichen, aber distinguirten Freunde 
der classischen Musik, auf der anderen die Verehrer von Rossinis süssen 
Weisen. Zu dieser Gruppe gehörte der Hof und die grosse Menye. War 
es schon zweifelhaft, welche Stellung die X'erehrer Glucks, Mozarts und 
Beethovens einem neuen, durchaus romantischen Werke gegenüber ein- 
nehmen würden, so war fast mit Sicherheit darauf zu rechnen, dass die 
Anbänger der italienischen Oper einer ernsten, schwer \ erstandliehen deutschen 
grossen Oper so gut wie gar keine Iheilnahine entL,'ei;enbrinL,'en würden, 
Weber selbst brauchte sich über die Aufnahme, die er in W ien fand, nicht 
zu beklagen. In den vornehmsten geselligen Kreisen wurde er nach Verdienst 
gefeiert, und welcher Liebe und Verehrung er sich bei dem Publikum er- 
freute, das zei^^tc sich, als er die arg verstümmelten Auffuhrnnqen des 
>Freischülz« von drutid aus verbesserte und die ( )pcr /.um Henetiz der 
jungen Wilhelmine Schröder (der nachmaligen Schröder — Devrientj dingirte. 
Leider vergällte ihm eine heftig auftretende Halsentzündung, von der er sich 
nie wieder ganz erholen sollte, die letzte Zeit des Wiener Aufenthaltes. 
Krank kehrte er am 26. ATarz heim und widmete nun alle freie Zeit, die er 
von seiner durch Morlacchis Abwesenheit besonders erschwerten Capellmcister- 
thätigkcit erübrigen konnte, der »Euryanthe*. 

Die Entstehungszeit der Afusik zerfällt im Allgemeinen in zwei getrennte 
Perioden, in die Sommermonate der Jahre 1822 und 1823, Sie wurde fast 
ganz in Klein - llostcrwit?' niedergeschrieben. Die Instrumentation nahm 
40 Tage, die gesammte Ausfiilirtinc^ nach den Skizzen 60 Tage in Ansyinich. 
Am 29. August 1823 war das (j.in/.c bis auf die Ouvertüre vollendet. W ieder- 
holt hatte er auch Aenderungcn vorgenommen und einzelne Abschnitte« wie 
das Schluss-AUegro des zweiten Finales mehrmals umgearbeitet. Die Ouver- 
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ture schrieb er erst kurz vor der Aufführung vom 
6. — 19. October 1823 nieder und zwei Jahre spater 
componirte er noch (är die Berliner Aufnihrung eine 

Balletetnla^e, ein Pas de cinque. 

Der Inhalt ist kurz folgender: Hei einem Sieges- 
feste am Hofe Lud\vi;^s VI. von I rankrcich sind (he 
Grafen Adolar von Nevers und Lysiart von l'orest 
in Streit über die Treue Euryanthes, der Braut Adolars 
gerathen. Lysiart behauptet, Eur>'anthes Liebe ge- 
winnen 7,u können, Adolar h.ilt dies für unmöi^lich. 
Hei<ic Ivitter setzen deshalb in einer Wette ihre Lander 
zum Pfand. Lysiart begiebt sich nach Nevers, wo ^. 
Euryanthe weilt. Diese hat in einer schwachen Stunde 
der von Adolar gefangen gehaltenen Tochter eines Caricatnr Weben. 

Empörers. lilglantine von Puiset, ein Geheiinniss ver- Xack tin*r farbigen Ha»d:tuhuuMg^ 
rathen, das ausser ihr nur noch Adolar kannte (Umcumj iu ätr Kgi. mhUcM 
und das zu hüten Beide sich eidlich gelobt hatten. 

Dieses Geheimniss bctrifit Adolars Schwester Emma. Im Wahnsinn gab sich 
Emma mit einem gifterßillten Ringe selbst den Tod, als ihr Geliebter Udo 

im Kampfe fiel. In einer Mondnacht erschien sie den Liebenden, klagte 
ihnen ihr Loos, dass sie ruhelos und getrennt von Udo durch die Nachte 
irren müsse, bis den Giftring »der Unschuld Thräne netzt im höchsten Leid«. 
Eglantine, die in hoffnungsloser^ heisser Leidenschaft för Adolar entbrannt 
ist, fuhrt gegen ihre glücklichere Rivalin, gegen Euryanthe Böses im Schilde. 
Mit List hatte sie jener das Geheimniss von Emma und Udo entlockt und 
aus der (iruft den bewusstcn Ring von Emmas Hand geraubt. In Lysiart, 
der vergebeiis um Euryanthes Huld wirbt und nun seine Wette zu verlieren 
fürchtet, findet sie ein willfähriges Werkzeug zur Ausführung ihrer Pläne. 
Sie theilt ihm das Geheimniss Euryanthes mit und übergiebt ihm den Ring. 
Mit diesem Ring und mit da* Kenntniss jenes Geheimnisses, das w ie Adolar 
wahnen niuss, Lysiart nur von Eurj'anthe erfahren konnte, überzeugt Lwsiart 
den Hof und Adolar selbst von der Untreue der Euryanthe, die, ohne sich 
KU v^heidigen, alles ruhig über sich ergehen lässt. Lysiart hat die Wette 
gewonnen und wird vom Könige mit Adolars Ländern belehnt, während 
Adolar Euryanthe in den Wald führt, um sie zu tödtcn. Unbemerkt von 
Adolar nahtrt sich diesem eine gefährliche Schlani^'e, lünyanthe jedoch hat 
sie noch rechtzeitig erblickt, um .Vdolar warnen zu können. Dieser tödtet 
die Schlange. An Euryanthe aber, deren Aufmerksamkeit im gewissen Sinne 
mit zu seiner Rettung vor der Schlange beigetragen hat, will er das Urtheil 
nicht mehr vollstrecken. Er lä.sst sie in der Ivinsamkeit zurück. Hier findet 
sie der K nie;, sie k\L,'t ein Gestandniss ihrer UnschuM at), und der K'>ni|^f will 
sie mit dem (iclicbten wieiler vereinigen. Vor Freuden darüber lallt sie in 
eine schwere Ohnmacht und wird wie todt davongetragen. Adolar ist merk- 
würdigerweise inzwischen nach Nevers gewandert, wo Lysiart und die von 
Gewissensqualen gefolterte Eglantine gerade Hochzeit halten. Adolar gicbt 
sich zu erkennen, tler König kommt hinzu, und als dieser Euryanthes Tod 
meldet, enthüllt l'.glanlMie in \vahnsinniL,rcr l'reudc über das Gelingen ihres 
Rachcplanes ihr und Lysiarts Verbrechen. Dieser ersticht sie und wird 
selbst zum Tode abgeführt, Euryanthe erholt sich von der Ohnmacht und 
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der KonifT vereinitrt die Liebenden. Kmma erscheint dem Adolar in einer 
Vision, sie ist versöhnt und mit Udo vereint, da der Unjichuld (üuryanihes) 
Thräne den Ring benetzt bat« Die Sdiwficben dieses Buches etigeben akk 
scbon aus diesen Andeutungen. Vor aliem ist die Art der Beweisführung 
von Euryantbes Untreue völlig mis.sglückt. Am besten wäre es wohl ge- 
wesen, den ursprünglichen Schuldlieweis, wie ihn die alte französische Er- 
zählung enthalt, in der Oper beizubehalten. Darnach bcobaclitet Lysiart 
durch ein Thürloch die badende Kuryanthe, er sieht anter ihrer rechten 
Brust ein Mal in Veilchenform. Dies wusste sonst nur noch ihr Geliebter, 
dem Weber statt des »Gerhart« den sangbareren, aber auch geschmack- 
loseren Namen Adolar ;::c.:^cbcn hat. Nach Adolars Annaliinc konnte Lysiart 
■diesen Fehler am Körper ivuryanthcs nur im Beilager mit derselben erfahren 
iiaben. 

Dies Motiv von Euryantbes Geheimnis» hatte Frau v. Chezy umge- 
wandelt. In der Gruft betet Euryanthc für den Frieden von Aiiolars .Ahn- 
herrn, Eglantine findet am Sarge desselben einen Dolch mit blutiger In- 
schrift. An Stelle dieser 1 assung setzte aber Weber selbst'*} die noch un- 
wahrscheinlichere Geschichte von Emma und dem Giftring. Vielleicht schwebte 
dem Meister bereits jener zarte H-raoH-Satz vor, der in der Oper das Um- 
herirren von Emmas Geist versinnlicht, und dem zu Liebe er auf die Geister- 
AS'elt nicht vcr/icliten niDchte. Unwahrscheinlich ist es. wenn Hnryanthe bei der 
Katastroj he oder hei der gemeinsamen Wanderung in den Wald mit .\dolar jeden 
Versuch der Aufklärung unterlässt, die erst später dem Könige gegenüber 
erfolgt 

\'on den vielen sonstigen Widersprüchen und Schwächen des Text- 
buches, die alle aufzuzahlen hier zu weit fuhren würde, seien nur noch einige 
besonders hervorstechende Heispiele hervorgehoben. So ist es höchst merk- 
würdig, wenn am Schluss des zweiten Akts, als Euryanilies vermeintliche 
Untreue enthüllt ist, ihr der Giftring aurückgegeben wird, damit dieser doch 
nachher im Walde von »der Unschuld Thrane benetzte werden kann. Den 
Lindwurm des Originals verwandelte Frau v. Chezy erst in einen in den 
franzö.sischen Wäldern t^anz unmöglichen Löwen, später in eine simple, 
höchst prosaische Schlange. 

Schemenhafte 1-igurcn sind die Personen im Libretto. Nur die Musik 
Webers vermag uns Uber die räthselhafte Figur Euryanthes, »der Gedanken 
fernstehen < und über Adolars Hirnlo.sigkeit hinwegzutäuschen, und sie allein war 
es auch, die ans l-'.glantine und Lysiart jene Prachtexemplare meisterhafter 
Charakteristik .schuf. 

Mit all diesen unmöglichen Figuren, unmotivirten Vorgängen und mit 
einer meist schwülstigen Diction folgt der Text schablonenhaft dem Drama 
der Schlegersclien Schule. Er gehört somit zur officiellen romantischen 
Literatur, und dadurch, dass Weber die-es W'crk comjjonirte, bekannte er 
sich auch formell zum Glaubensbekenntniss der romantischen Dichtcrschule. 

Wie schon kurz erwähnt, wollte Weber in diesem Werk die Summe 
seines gesammten musikalischen und theatralischen Wissens und Könnens 
niederlegci). Zu diesem Zwecke stellte er ein neues Princip auf, nach dem 
das Werk gcschatTcn werden sollte. !•> selbst spricht sich in einem Srhr( ihen 
vom 2<). Deccmbcr lS2.^ au den ».Akademischen Musikverein in Breslau <■■ 
darüber aus: Euryanthc ist ein rein dramatischer Versuch, seine Wirkung 
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nur von dem vcrei n i,£^ten Zusammenwirken aller Schwesterkünste 
hoffcntl. sicher w i rk unf^slos, ihrer Hülfe beraubt.-- Auf das Zu- 
sammenwirken aller Kuuste, wie es Wagner spater ebenfalls anstrebte, ist 
hier also Webers Hauptaugenmerk gerichtet. 

Bei der Abfassung der Musik mussten für Weber die in Wien ge- 
sammelten Beobachtvinf,^en der dortigen Verhältnisse und Geschmacksrich- 
tungen mit maassgcbeiui sein 

Auf die Wünsche der Rossmiverehrer konnte und mochte der deutsche 
Künstler, dem die italienische Richtung tödtlich verhasst war« nicht Rück- 
sicht nehmen, wohl aber auf den Geschmack der Anbänger der deutschen 
classischen Musik. Mit bewusstcr Absicht suchte er seine romantische Ton- 
sprache im classischen Sinne zu vertiefen. Symphonische Kraft der Massen 
in Ikiethovens Art sollte, wie Rielil ausfuhrt, ••^) Gluck scher Grösse und 
Schärfe der Charakteristik die Hand reichen, ohne dass dabei der Glanz der 
modernen romantischen Schreibart verleugnet werden sollte. Femer trat an 
Stelle des Dialogs das musikalische Recitativ, wodurch schon äusserlich das 
Werk als »Grosse Oper» f^fekcnnzeichnct wurde. 

Die Partitur, Webers umfangreichste, enthalt, abgesehen von der 
Ouvertüre und dem nachcomponirien Pas de Cinquc 25 Nummern. Aehnlich 
wie bei einigen früheren Ouvertüren Webers sind auch in der Euryanthe- 
Ouverture Motive der Oper hincingcflochtcn. Das erste Thema stammt 
freilich nicht aus der Oper, doch strahlt es mit seinen brillanten Pas?^agcn 
echt ntterlichen Glan/ «:^!eich«;am als Grundstimmung des ganzen praciitvollen 
Orchesterstucks aus. Gleich darnach folgt Adolars Motiv aus dem Terzett 
mit Chor Nr. 4: »Ich bau auf Gott und meine Euryanth'«. Als zweites Thema 
erscheint das Allcgromotiv .seiner Arie: »O Seeligkeit, dich fass ich kaum*c 
Weiter folgt die Musik der Erscheinung Emmas. 

Im 1 Jurclifuhrungstheil tritt noch ein düsteres, zweistimmiges Fugato 
auf, das zwar nicht aus der Oper herrührt, aber doch treffend das Verderben 
bringende Wesen Lystarts und Eglantines Ulustrirt. Bei aller Kraft drama- 
tischer Steigerung ist dieses wunderbare Tonstück von einer künstlerischen 
Geschlossenheit und Abnmdung, wie keine zweite Instrumentalschöpfunpf 
Webers. Dieses V'^orspiel ist neben der Freischutz-C »uverture Webers höchste 
Leistung in dieser Compositionsgattung. Dem hinreis.senden Zuge des Ganzen, 
dem blühenden Reiz des Ordiestercolorits, das überhaupt der gcsammten 
Opempartitur zu Gute kommt, und das namentlich durch die von Weber zu 
ungeahnter Bedeutung erhobenen Blasinstrumente erreicht wird, vermag sich 
Niemand zu entziehen. 

Waiircnd des kurzen Largo sollte ursprunglich nach Webers bestimmter 
Absicht'*) ein lebendes Md ersdieinen, um dem Publikum den zusammen- 
fassenden Gedanken, dessen Träger Emma und Udo sind, deutlicher zum 
Bewusstsein zu bringen. In diesem Bild erscheint: Euryanthc betend an 
Emmas Sarge, l'mmas Geist schwebt flehend vorüber» während Lgiantine 
das Ganze belauscht. 

Nach Jahns' Ausführungen machte Reilstab den Vorschlag, der ersten 
Erscheinung in der Ouvertüre am Schlüsse der Oper bei Adolars Worten; 
»Ich ahne Emmac» jene der versöhnten Gestalten Eni 1 und Udos folgen 
zu lassen, um .so nochmals »den Zusammenhang der l>eignisse mit der 
hinter ihnen wirkenden Geisterwelt zur Anschauung zu bruigen.c Wie jähns^ 
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berichtetf wurde in den dreissiger Jahren in Berlin und Dessau diese An- 
ordnung mit Erfolg benutzt. ■^'^') Heute ist sie wohl ganz fallen j^'cl.issen 
worden. Auch bei der eigentlichen Premiere der Oper in Wien unterblieb 
in Folge des Einspruchs der Dichterin und des Regisseurs Gottdank die 
Verwendui^ solcher decorativer Hülfsmittel, wodurch Webers Princip von 
dem Zusammenwirken aller Künste entschieden beeinträchtigt wurde. 

I'-^ Üctrl in tki Natur <ler Sache, dass mit Aufgabe des f^^c-^prochenen 
Worts bei ciieser f,nos>cn ( »per« die Musik in breiterem Ralunen angelegt 
ist, als beim >Fiei.>chulz«, der aus dem Singspiel hervorgegangenen Dialog- 
Oper. An die Stelle des dnfachen liedmässi^en Zuschnitts sind vielgliedrige 
Sätze von grossem Umfange getreten. 

Ist in der Kuryanthe« auch noch die Eintheilun» in musikalisrhe 
»ivuiimicrn ' crt'oli^t, so iiberw ici^t hier doch der scenischc Cliaraktcr bei 
•tt'citetn melir als im sFreisclmtn«. Da-s Streben nach dramatischer Wahrheit 
beherrscht und durchdringt nach jeder Ktchtung hin so ausschliesslich die 
Euryanthe Partitur, dass dadurch die Geschlossenheit musikalischer Formen 
oft durchbrochen wird, und deshalb die Anordnung in cin/.ehie Musiknummern 
eigentlich nicht mehr reclit dazu passt. Abgesehen \ oii lO rsummern, die 
noch völlig in sich abgeschlossene Tonstücke enthalten (Nr. 2, 5, 7, 11, 
12, 13, 19. 20, 22 und 24) bestehen die übrigen 15 Nummern aus einer Zu> 
sammenmischung von Recitativen uud Tonsätzen, von denen die Letzteren 
formell nach musikali.schen Gesichtspunkten g^ebaut sind. 

Wurden nun die Recitative hier eine untergeordnete Rolle, wie in der 
alteren Opera seha, wie selbst bei Giuck und Mozart spielen, wo sie im 
Grunde genommen doch nur einer Verkettung der eigentlichen grossen Musik- 
stücke dienten, so würde diese Zusammenmischung der Stileinheit des Werks 
nicht wesentlich schaden. Das ist aber bei der P'ur>anthe nicht der Fall. 
Denn hier sind die Recitative zu einer ungeahnten Höhe des Ausdrucks und 
der dramatischen Kraft emporgewachsen. Die Recitative nehmen hier eine 
ganz andere bedeutendere Stellung ein, als bei den älteren Meistern. Weber 
ist der Erste, der mit grösster Peinlichkeit jeder Wendung des Textwortes 
folgt. Durch diesen epochemachenden Schritt schuf er jenen declamato- 
rischen Stil, der später durcli Wa£fner seine höchste Weihe cmpfanj^en sollte. 
Nicht minder bedeutsam, als diese neue declamatorische lonsprache erwies 
sich auch die Orchesterbehandlung bei diesen Recitativen. Aus der Rolle 
einer harmonischen Unterlage des gesungenen Wortes ist sie zur beredten 
Interpretin der Gedanken und Gefiililc der handelnden Personen erhoben 
worden Die Kunst, Seelenzustan ie und Stimmungen durch eine jeder 
^chattirung fähige farbenreiche Orchestersprache zu iliustnren, feiert speciell 
in den Recitativen, die mitunter auch leitmotivisc^e Melismen enthalten» 
einen glänzenden Triumph. Unmöglich ist es hier, auf die psychologischen 
und äsdietischen Feinheiten der Partitur und auf die realistischen Ton- 
Schilderungen, wir erinnern nur an den Kampf mit der Schlange, näher ein- 
zugehen. Gleich die ersten grossen Recitative zwischen Adolar, Lysiart und 
dem Könige, sowie jenes zwischen den beiden Frauen sind vollendete Muster 
für den declamatorischen Stil, denen die späteren Scenen im Sprechge^ng 
sich ebenbürtig anreiben. In den Recitativen erklingt auch die Musik von 
<icr ]'r<chcinun<^ Emmas zum ersten Male in der Oper. Wie schon in der 
Wolfsschlucht der dämonisch-phantastischen Musik ein bleibendes Denkmal 



Digiiized by Google 



— 79 — 



gesetzt wurde, so ist hier für die musikalische V'ersinnlichung^ hold-phan- 
tastischer, transccndcntalcr Vorgänge ein nicht minder bewunderungswürdiges 
Beispiel gegeben worden. Gleichsam juis Geist und Duft scheint diese 
Sphärenmusik gewoben zu sein, die aus derselben Welt stammt, aus der 
Lohei^rins ätherische Weisen herrühren. So hoch nun das eminente Ver- 
dienst Webers um tüe Entwicklung des neuen dramatischen Stils zu preisen 
ist, so verhangnis.svoll wurde es der Rurjanthepartitur. Aus all dem Ge- 
sagten ist es ersichtlich, dass die Rccitative in Webers Oper zu einer den 
geschlossenen Gesangsstücken ebenbürtigen Bedeutung emporgewachsen smd. 
Modernes Musikdrama und ältere Opentform Indien sich in der »Euryanthe« 
gegenüber, und durch diese, oben schon erwähnte Verquickung der Recitattve 
(declamatorischen Stil) mit den selbstständigen 'lOn-tücken (ältere musikalische 
Formen wie Arie, Duett etc.) erhält die musikalische C"<)nce])tion der »I-luryanthe« 
als Ganzes betrachtet, etwas Uneinheitliches, Widerspruchsvolles im Stil, das 
der Gesammtwirkung des im Einzelnen so bewundemswerthen Werkes Ab- 
bruch thut 

Wie sehr aber neben den Recitativen auch den in sich geschlossenen 
Gcsan!.fs<;tiirken eine hochdraniatischc Kraft und Charakterisirungskunst eigen 
ist, das zeigen vor allem die Gesänge Eglantines und Lysiarts. Besonders 
in Eglantines grosser Solo-Scene: »Bethörte, die an meine Liebe glaubt«, 
wird der Hass auf Euryanthe, die brennende Liebessehnsucht zu Adolar und 
der Rachedurst des dämonischen Weibes mit grosser Kraft geschildert. Fast 
bcstäntii^ k!itv_^t hier das so charakteristische Leitmotiv l''^jlantincs. das schon 
vorher bei ilircni ersten Auftritt im Recitativ mit Euryanthe ertönte, aus dem 
Orchester /u uns herauf. 





Nicht minder bedeutsam ist noch ein 

anderes in dieser Arie mehrmals wieder- / 
kehrendes Mfttiv, das den Schmerz ver- ' 
schmahter I.ulie mit geradezu schneidendem |, 
ilolin wiedcrgiebt: 

Das gewaltigste Tonstück aber, das Weber wobt überhaupt schuf und 
durch das vor allem der überwiegend zierliche Meister als ein grosser 
SchiUlerer der tiefsten und mächt^ten Leidenschaften, die eines Menschen 
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deutet auf die Zerrissenheit seines Seelenzustandes, den Zwiespalt im Inncra 
hin. Die Schmach von Euryauthe abgewiesen zu sein, die Wuth anf den 
Nebenbuhler und der Kntschluss, diesen zu vernichten, l<ommen hier mit 
wahrhaft packender Wucht zum Ausdruck. Durch den schönen, getn^nen 
Mittelsatz aber wird dieser Erzbösewicht des Librettos uns menschlich näher 
gebracht. Denn in dieser ergreifenden Cantilene gesteht uns Lystart seine 
voll erwachte Liebe zu Euryanthe. 



Anrlinir con moto 
. „ r.. - -Sä: 

-2-: 



Scinwmtciiilnlitea SAacM «dl.* T!tlt>ta, thr «mM 

Ein anderer Mittelsatz enthält gleichsam ein Gelübde , sich den dämo- 
nischen Rachc^ewalten 7.11 weihen und wird durch auf- und abwogende 
Passagen der Strcichinstrunieiitc begleitet. Zum Schluss krönt eine Strctta 
von hinreissend dramatisciicr Kraft ctfectvoll das Ganze. In dem folgenden 
Duett des Verderben sinnenden Paares wird nur noch einmal, bei dem gemein- 
samen Racheschwur die \\'irkung von Lysiarts Soloscene erreicht. 

Farbloser ist die Cliarakterisirung des anderen Paares ausgefallen. W eniger 
in den tncist lyrischen .Soloniimmern, als im hVaucnductt und in den Finales 
erscheint Ivuryantlic als die fromm duldende Märtyrerin. In ihr ist, wie 
Gustav Engel in der »Voss. Zeitungc 1869 No. 241 sagt, »jener Cultus der 
Liebe, der in der Jungfrau etwas Heiliges, Göttliches erblickt, das von der 
groben Materialität des Irdischen in einem geringeren Grade berührt ist, als 
das mannliche Wesen, zum ersten Mal auf die Bühne gcliracht. « Und zur 
Charakterisirung Adolars dienen nicht seine beiden auf den Ton troubadour* 
hafter Minne gestimmten Solonummem, sondern das chevalereske Motiv im 
ersten grossen Ensemble (No. 4): »Ich bau auf Gott und meine Euryanth'c, das 
auch im zweiten Finale leitmotivisch wiederkehrt. Ferner wird auf seinen feurigen 
Liebesblick im ersten Recitativ zwischen Eutyanthe und Eglantine hingewiesen: 




Dieses Motiv erscheint auch als Thema des Liebesduetts im zweiten 
Act und später noch am Schlüsse des dritten Aufzuges. Ein schneidiger 
Zug rascher Entschlossenheit und eine gewisse Gefuhlsfrische lassen sich 
diesen .\bschnittcn der .Xdolarpartie nicht absprechen. Sie verleihen dem 
roinaiUischen Liebhaber aucii einen Zug jugendlich ungestümen Hcldcnthums. 
Ganz klaglich ist die Schattenhgur des Königs weggekommen. Mit wunder- 
voller Harmlosigkeit und ohne irgend welches energisches Eingreifen sieht 
er den haarsträubendsten Begätenheiten an seinem Hofe zu. 

Von Bedeutung ist die Behandlung des Chors. Nicht nur hat er wie 
im 'Freischütz« frische, sinnliche Freude, Mitgefühl mit zwei Liebenden und 
kindliches Gottvertrauen zu äussern, sondern er schildert auch, wie M. v. Weber 
treffend bemerkt, »den Segenszustand eines Landes im Frieden, oder er 
rügt thörichtes Beginnen oder sitzt über Untreue zu Gericht«'^ Er spielt 
einerseits eine ähnliche Rolle wie der Chor des antiken griechischen Dramas, 
der Betrachtungen vom Standjiunkte tles Zuhörers aus anstellt, während er 
andererseits sich auch activ an der Handlung bctheiltgt. 
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Ganz vorzüglich hcit Weber aber den Localton der vornehincrcn Sphäre, 
in tlcr sich alles ahsijielt, festzuhalten vcrstnnden. Si-lbst der Jau^erchor 
untersclicidet sich von jenem im »Freischut/^ tluich ein ritterlicheres deprat^e. 
Als ein schönes Beispiel für dieses dem Gan/.cu zu Grunde hegende Local- 
kolorit darf auch in der Introduction »der ernste Reigen« gelten, der den 
archaistischen Ton mittelalterlichen, provenralischen Hoflebens ausgezeichnet 
trifft. Im Gegensatz zu der nachoompnnirtcn Halletmusik, zu dem I\ls de rinque, 
ist er bereits ein Tanz im Wai^^ner'schen Sinne, denn er greift in die Handlung 
ein; Die aus dem Kampfe heimgekehrten Ritter empfangen die Huldigungen 
ihrer Damen. Noch mehr verräth der Hochzeitsmarsch im letzten Acte, wie 
O. Neitzel in seinem »Opernführer« Bd. II. S. 78 ausführt, den engsten 
Zusammenhang mit der ll.indlun^f. sDtese schneidende, wilde, freudenlose 
Musik kann nur zu einem Hunde, der aus dem Verbrechen cniporu uchs, erturien.c 

Ausser der uberwiegend dramati.sch bewegten Toasprache enthält die 
Partitur auch einige Ruhepunkte. Dahin gehören, abgesehen von Adolars 
Romanze: »Unter blüh'nden Mandelbäumen« und Arie: »Wehen mir Lüfte 
Ruh'<, abgesehen auch von lüirynnthc's Cav.atinen, das fjanzc in ländlicher 
Fröhlichkeit sich abspielende erste I'inale, der Jagerchor und Berthas I.icd 
vom Mai. alles echte Juwelen Weber'scher Lynk, deren kostbarste Perle das 
stimmungsvolle »Glöcklein im Thalec (No. 5) bildet 

Zwei grundverschiedene Richtungen hat Euryanthe angebahnt: die 
historische grosse Oper und das Musikdrama. Der hi.storische Hintergrund, 
die grossen Massensccnen und die breit angelegten Enscmblesatze führten 
zur Bildung jener Operngattung, die in Meyerbcer ihren Hauptvertreter finden 
sollte. Andererseits aber wird dadurch, dass hier zum ersttn Mate die Musik 
in den Dienst der Dichtung gesetzt wird und somit an die Stelle der bisher 
herrschenden ab.soluten Melodie die getrcucstc musikalische Einkleidung des 
gesprochenen Worts tritt, Euryanthe die X'orläuferin des Wagnet'schen Ton- 
dramas. Insbesondere für die Gestaltung des »Lohengrin« mag »Euryanthe« 
vielfache Anregungen gegeben haben. Sind schon die nahen Benehungen 
zwischen Adolar und Lohengrin, zwischen der Herzogin von Savoyen und 
jener von Brabant, sowie zwischen den Königen nicht weg zu leugnen, so 
Aveisen die Grundanlage und Composition der Charaktere der Ortrnd und 
des Tclramund, bei aller Selbstständigkeit der Wagner sehen Ausarbeitung 
entschieden auf Webers musikalische Zeichnung der Eglantinc und des 
Lysiart als das Vorbild flir die Darstellung jener Figuren zurück. Sogar 
bis auf den Text erstreckt sich diese Aehnlichkcit. ") Beide Paare brüten 
Rache und vereinigen sich in der Nacht zum Gelöbniss gemeinsamen 
Handeins; Eglantine und Ortrud geben l.ysiart und Friedrich die Mittel an 
die Hand das glücklichere Baar zu vernichten, und am Schluss der Oper 
bekennen beide Frauen triumphirend ihr Verbrechen. Doch ausser Wagner 
weist auch Marschner, namentlich in seinem »Templer und Jüdin t mannig- 
fache Hezieluingen zur Eur\-anthe auf und selbst die Schumann'schc Lyrik 
liess sich von diesem Weberschen Werke befruchten.'") Aus alledem ergiebt 
sich, dass das Werk eine epochemachende Bedeutung für die moderne 
Musikentwicklung besitzt, wie überhaupt kein Anderes; mit vollem Recht 
haben wir, wie Gumprecht im 2. Bd. seiner »neueren Meister Seite 75 sagt: 
»in ihm die grosse \\'asscrscheide zwischen der classischen Oper und dem 
modernen Musikdrama zu suchen.« 

6 
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Im September 1S23 traf der Meister, dem inzwischen Caroline 
ein Söhnchen Christian Philipp Max Maria geschenkt hatte, von 
neuem in Wien ein, um die Aafluhningen seiner Oper vorzubereiten 
und zu leiten. So günstig, wie einst beim iFreischütz< in Berlin 

die Verhältnisse sich erwies«'n, so ungünstig waren sie jetzt in Wien 
für die ^Murj anthe«. Harbaja hatte in diesem Jahre eine äusserst glänzende 
italienische Operntruppe mit Rossini an der Spitze zusammengebracht. Sic 
hatte die Wiener in den höchsten Taumel der Begeisterung versetzt» und 
selbst Weber, der noch die letzten Vorstellungen der italienischen Stagione 
hiirlc, konnte sicli dem unwiderstcliliclicn Zauber der einzigen Leistungen 
einer Fodor-Mainvielle und eines Lablaclio nicht völlicr ent/ichcn. 

I*!rst als die itnlieni'^che Cic^ellschatt. das l-"cld ^xcraiinit und der Rausch 
des l'ublikunis etwas nachgelassen liatte, bereitete Weber die Auffuhrung 
seines Werkes vor. Dazu gehörte es auch, liir sich und seine Sache An- 
hänger zu werben. Vor allem suchte er daher solche Kreise auf, die für 
den Erfolg; der Oper von vornherein in Frage kommen konnten. In erster 
Linie kam liicrbei die Gesellschaft der .udlamshöhle« in Betracht. In 
diesem Vereui, der sich des holden Unsinns l'tlege zur Aufgabe setzte, 
lernte Weber die für seine Zwecke massgebetidsten Persönlichkeiten Wiens, 
Künstler und Gelehrte aller Art kennen. Nach aussen hin bildeten die Mit- 
glieder in Kunstdingen eine die ötTentliche Meinung beherrschende Macht, 
Auch Weber, der in diesem Verein den Namen »Agathus der Zieltrcffer» er- 
hielt, sollte den Segen dieser Macht bei der Aufführung seiner Oper 
kennen lernen. 

Durch den sicheren Halt, den er in der »Ludtamshöhle« fand, wie auch 
durdi die Begeisterung, mit der die Künsler in den Proben bei der Sache 
waren, sah Weber anfaiiL;s voll Zuversicht der Auffulirung entpc{xcn Drich 
als die Generalprobe 5 Stunden dauerte, wurde er mit Hcsor.^niss erfüllt und 
äusserte niedergeschlagen: »Ich fürchte, aus meiner L.ur\-ante wird eine 
Eunuyante.« Rasch nahm er in der letzten Minute noch einige, nicht 
sonderlich belangreiche Striche vor und endlich am 25. October ging die 
Oper in Scene und errang Dank der energischen Tliätigkeit der ^ Ludlamiten«: 
einen grossen äusseren Hrfolg. Hei seinem Kf'^cheinen und nach den ,\rt 
Schlüssen wurde der Meister durch lebhaftesten lieifaü und Hervorrufe aus- 
gezeichnet. Die Darstellerin der «Euryanthe« aber, die 17 jährige Henriette 
Sontag, errangt mit der idealen Verkörperung der Titelrolle ihren ersten 
weltbedeutenden Triumph. 

Trotzdem konnte es dem Kenner der Verhältnisse nicht verborgen 
bleiben, dass die glätizende ätissere Aufnahme, du- d us Werk ancli bei den 
drei nächsten Auffuhrungen fand, denen Weber nocii beiwohnte, mehr der 
geliebten Person des Meisters, als dem Werke selbst galt. 

Das Publikum, das statt des fremdartigen dedamatorischen Stils eine 
glatt fortlaufende Reihe schöner Melodien wie im »Freischütz« erwartet hatte, 

sah sich getäuscht und stand der unbegreiflichen Handlung rathlos gegen- 
über. Dazu kam, dass nach Webers Abreiße K. Kreutzer die Oper durch er- 
barmungslose, sehr grosse Striche geradezu verstümmelte und dadurch das 
Verständniss noch erschwerte. Schon in der achten Vorstellung blieb das 
Haus halb leer. 
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Das gleiche Schicksal hatte, allenfalls mit Ausnahme von Dresden, das 
Werk auch an den iibrii^cn Hühncn, und über einen >Achtungserfolg« ist es 
bei dem grossen Publikum auch heute noch nicht hinausgekommen. 

Die Wiener Kritik, die fast ausschliesslich in den Händen der »Lud- 
lamitcn< lag, verhielt sich dem Comi)onisten gegenüber im Allgemeinen 
anerkennend, ohne jedoch der grossen liedeutung des Werkes völlig gerecht 

zu werden. Immerhin ahnt doch wenigstens 
Mincr, der Referent der »Wiener Abend- 
zeitung« (iricsingcr, dass mit der 
Kuryanthe - l'remicre »der Morgen der 
neuen dramatischen Musik« an- 
bricht.^") Im Verdammungsurtheil über 
den Text waren alle Kritiker einig. Das 
lieste über die Musik hat nach der 
Leipziger Aufführung Rochlitz und nach 
der Berliner Aufführung Amad. W'endt*") 
gesagt. Dagegen verleugnet der alte 
Zelter in Ikrlin auch dies Mal den früher 
schon W eber gegenüber eingenommenen 
Standpunkt nicht, wenn er am 1 1. Oktober 
1827 aus Coburg an Goethe schreibt: 
»Die Musik zur Kuryanthe setze ich über 
die des Freischützen (den ich freilich 
nicht ausstehen kann); auch ist, wie in 
allen Weber'schen Kompositionen viel 
Gesuchtes, Gepritzeltes, aus feinen Häpp- 
chen Zusammengesetztes, Schwieriges und 
Fremdartiges darin. Frtrotzte Lebhaftig- 
keit und dazwischen gute Stellen und 
ein Fleiss, den ich mit Schrecken bewundere, wcils der ganze Bettel 
nicht verdient.« Von den Fachkollegen fällte Franz Schubert, nach 
Benedicts Bericht an Ma.\ Weber, im Privatkrei.se ein vernichtendes Urtheil. 
Hier das Wesentlichste davon: »Das i.st keine Mu.sik. Das ist kein Finale (!), 
kein Knscmble nach Form und Ordnung — das geht alles auf den Effect! — 
Und der schimpft auf Rossini.' Das ist herbe, ascelische Musik! < Jahns 
meint hierzu, dass sich die l'rcunde Webers über diese Aussprüche »beruhigen 
können, wenn sie bedenken, dass derselbe Meister im »Freischütz« nur ein 
einziges Musikstück, das einen gewissenhaften Musiker genügen könne, ge- 
funden hat, nämlich das Duett von Agathe und Aennchen. Weber 
hatte sich über Schuberts Musik zur »Rosamundc« absprechend geäussert 
und auch in Betreff der Schubcrt'schen Oper Alfonse und Fstrella« dem 
Componisten den wenig ermuthigendcn Bescheid ertheilt: Ich aber sage 
Ihnen, dass man die ersten Hunde und die ersten Opern ertränkt.« Durch 
solche schroffe Urthcile mochte sich der jüngere Meister gekränkt fühlen, er 
revanchirte sich dafür mit jenen leidenschaftlichen Aeusserungen über 
Webers Werke. 

Theilnehmendcr als Schubert verhielt sich Beethoven, der, als er von 
der guten Aufnahme der Oper hörte, ausrief: »Das freut mich, das freut 
mich! So muss der Deutsche über den italienischen Singsang zu Recht 

6* 
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kommen!« Noch vor der AiifTiihrung machte Weber mit Hashnger, Picringer 
und Benedict einen Besuch bei dem in Baden, in der Nähe von Wien 
weilenden Altmeister. Weber schreibt darüber an Caroline vom 6. Oktober: 
Dieser (Beethoven) empfing mich mit einer Liebe, die rührend war; gewiss 
6 — 7 Mal umarmte er mich aufs Herzlichste und rief endlich in voller Be- 
geisterung >Ja, Du bist ein Teufelskerl, ein braver Kerl!« Wir brachten 
den Mittag miteinander zu, sehr fröhlich und vergnügt. Dieser rauhe zurück- 
stossende Mensch machte mir ordentlich die Cour, bediente mich bei Tische 
mit einer Sorgfalt wie seine Dame etc. kurz, dieser Tag wird mir immer 
höchst merkwürdig bleiben, sowie Allen, die dabei waren. Ks gewährte mir 
eine eigene Krhebung, mich von diesem gro.ssen Geiste mit solcher liebe- 
vollen Achtung überschüttet zu sehen. Wie be- 
trübend ist seine Taubheit. Man muss ihm Alles 
aufschreiben. c Auch noch eine andere Freude 
wurde unserem Meister in Wien zu Theil. Kaiser 
Franz empfing ihn in Audienz und nahm die 
Dodikation der »Furyanthec huldvoll an. 

Am 5. November verliess er Wien und 
langte am 10. November glücklich wieder bei 
Weib und Kind in Dresden an. Das Dresdener 
Theaterpersonal liess es sich nicht nehmen, bei 
Webers ersten Erscheinen ihm feierlich zu 
huldigen. Ferner wurde der Befehl zur Aufführung 
der Euryanthe ertheilt, die merkwürdig genug in 
Dre.sden den dauerndsten Erfolg fand. 

So sehr ihn das Alles freudig bewegte, so 
wenig war doch andererseits eine grosse Mattigkeit 
und Abspannung an ihm zu verkennen. Die an- 
gestrengte Arbeit an der Oper, die Aufregungen 
der Wiener Tage und die unaufhaltsam fort- 
schreitendeKrankheit hatten seine Kräfte derma.ssen 
erschöpft, dass er auf eine Herabminderung seiner 
Thätigkeit Bedacht nehmen musste. Zu diesem Zwecke gab er den Unter- 
richt seines lieben Schülers Julius Benedict, den er mehr als zwei 
Jahre wie einen Sohn gehalten hatte, auf. Mit herzlichem Abschiedsbrief 
und glänzendem Zeugnisse entliess er ihn. Als Entlastung im Capell- 
meisteramt wurde ihm der junge Heinrich Marschner an die Seite 
gestellt. Indes weder diese Erleichterungen, noch die ruhmreiche Betheiligung 
an einem Musikfest zu Ehren Klopstocks in Quedlinburg vermochten 
eine tiefe Verstimmung seiner Seele zu bannen, die seinen Genius fast 
17 Monate völlig verstummen liess. In Marienbad, wohin ihn die Aerzte 
in voll.ständiger Verkennung seines schweren Lungenleidens im Sommer 1824 
hingesandt hatten, erreichte dieser »Ekel gegen alle Arbeit«, wie er an Caroline 
.schreibt, seine Krisis. Dies völlige Erschlaffen der geistigen Kräfte wurde 
durch die den Meister nur zu sehr deprimirenden Nachrichten über die 
geringen Erfolge der »Eurv'anthe« in anderen Städten hervorgerufen. Mehr 
noch aber mochte das Vorgefühl eines baldigen Todes und die Sorge um 
die Zukunft seiner Familie, die sich am 6. Januar 1835 noch um ein zweites 
Söhnchen Alexander Victor Maria vermehrt hatte, lahmend auf ihn wirken. 
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Denn von seinem Gehalte und den geringen Einnahmen, die er durch Verkauf 
und AulTuhrung seiner Werke erziehe, grössere Ersparnisse zurückzulegen, 
war ihm bisher nicht möghch gewesen. Voll Bangen sah er daher der un- 
gesicherten Existenz CaroHnens und seiner beiden unmündigen Knaben ent* 
gejjen. Da kamen plötzlich wie ein Zeichen der Vorsehung Anträge aus 
Paris und London, eine Oper zu schreiben und ])ersniilich vorzuführen. Mit 
einem Male bot sich nun eine (ielegenhcit, in kurzer Zeit viel Geld zu ver- 
dienen und damit die Mittel für die weitere materielle Existenz der Seinen 
zu erwerben. Mit grösster Lebhaftigkeit nahm er die vortheilhaftere ei^lische 
Offerte an. Doch verstand es der bescheidene deutsche Künstler nicht, bei 
den \'erhaiiilluiit^cn mit seinem encrlisclicn Aiittrai^i^cbcr seinen materiellen 
Vorthcil L;ciuii^ciid /.u wahren. Im X'crluiltmss zu dem. was Rossini einige 
Zeit vorher den Engländern abgenommen liattc, war die Summe, die Weber 
einnahm» geradezu kläglich zu nennen. *^ Webers Hauptzweck bei diesem 
Geschäft, den Rest seines Lebens möglichst gewinnbringend ßir die Seinen 
zu gestalten, konnte unter solchen Umständen nur zum geringen Theil in 
Erfüllung gehen. 






OBERON. 



Oas englische Anerbieten» eine Oper zu schreiben ging von Mr. Kemble, 

dem Director des Covent-Garden-Theaters in London, aus. Zwischen ihm 
und Weber kam ein X'crtrag zu Stande, demzufolge der Meister für die eng- 
lische Saison von 1826 eine 0|)cr /.u schreiben, die ersten zwölf Vorstellungen 
derselben und ausserdem sonstige eigene Cumpositiouen in fünf Oratonen- 
Concerten (Orcfaester-Concerten mit geistlichem und weltlichem Programm) 
persönlich zu leiten hatte. Auch ein Benefiz-Concert, das reichlichen Ge- 
winn versprach, wurde ihm SUges^t» Kenibie wünschte eine grosse roman- 
tische Oper mit einem echt germanischen Stotf. etwa ^I'ausi oder »Oberon«. 
Mit Kucksicht auf Spohr, der bereits einen >l''aust< geschrieben hatte und 
auch in richtiger Erkenntniss der wirkungsvollsten Fähigkeiten seines Talents 
wählte Weber den Stoff aus der Feenwelt. Stückweise erhielt er den Text 
von dem englischen Librettisten J. K. Planche und zwar den ersten Akt des 
<Ot)eron« am 30. October 1824 und die beiden letzten Aufisüge am 18. Jan. 
und I. Februar 1825. 

>Die ersten Ideen zu :»Oberon> fassle Weber, wie sein Tagebuch sagt, 
am 33. Januar 1825. Im Februar und März wurden einige Nummern des 
ersten Akts entworfen. Dann arbeitete der Meister erst wieder vom Scptbr. 
bis Ende November an der 0|)er (i. und 2. Akt, ausser dem 2. Finale), 
und vollendete von Anfang Januar bis Mitte April 1826, tUcilweisc noch in 
London, alles Lebrige der Oper. 

Ehe wir aber zur Würdigung des Werks selbst Ubergehen, haben wir 
noch einiger kleinerer Arbeiten und äusserer Begebenheiten im Leben Webers 
zu gedenken. Fin Mr. George Thomson aus I-'dinburg hatte ihm zehn 
schottische O ri^^n nall icder mit der Bitte /.u'^es.-mdt, HetOeituiif^en da/u 
zu setzen, wie dies einst schon Jos. Haydn geihan iiatte. In den ersten 
Monaten des Jahres 1825 entledigte sich Weber dieser gern übernommenen 
Aufgabe. Von selbstständigeren Erzeugnissen aus der Oberon-Periode sind 
noch zwei Männerchore, das Reiterlied: Hinaus, hinaus zum blutgen 
Strauss und die S c Ii n t ze n weih c : vlhtrnerschall ! l'eberfall ! ' zu nennen. 
Diese durchaus im Geiste der Compositionen von »Leycr und Schwert« ge- 
haltenen Schöpfungen schliessen Webers patriotische Tondichtungen ab. 
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Mehr jedoch als durch diese Arbeiten wurde der glatte Fortgang in 
der Composition des >Obcron durch sein zunehmendes Lungenleiden unter- 
brochen, das eine Kur in Knis (Juli und vXugust 1825) nötliig machte. Als 
er dort eingetroffen war, verbreitete sich wie ein Lauffeuer die Kunde seiner 
Anwesenheit, und, wiewohl er weder Hesuche machte noch annahm, konnte 
er, der ganz zurückgezogen seiner Gesundheit leben wollte, es doch nicht 

vermeiden, 
dass er auf der 
Promenade in 
Heschlag ge- 
nommen 
wurde und sich 
im Nu in die 
Kreise des 
distinguirten 

Bade- 
pubiikums mit 
dem deutschen 
Kronprin/.en- 
paar an der 
Spitze hinein- 
gezogen sah. 
Nur wenig ge- 
kräftigt kehrte 
er nach Dres- 
den und zur Ar- 
beit am »Obe- 
ren« zurück. 
Auch nach Ber- 
lin begab er 
sich noch ein- 
mal, als dort 
nach langwic- 
rigenVcrhand- 
lungen am 23. 
December 
»Kuryanthc« 
unter seiner 

Leitung in 
Scene ging. 
Schon dortwar 
er so leidend, 
dassesdcnlier- 

liner Freunden zu ihrem grössten Schmerze zur Gewissheit wurde, ihn zum letzten 
Male in ihrer Mitte zu sehen. Nur mit Hülfe eines Dolmetschers konnte er sich in 
den Proben verstandigen. Bei dem l'este, das nach der .Auffiihrung die Getreuen 
veranstalteten, sass er mit der (iluth der Schwindsucht auf deneinjiefallcncn Hacken 
und nur mit heiserer Stimme lis])elnd am Lhienplatze und schon vor Mitternacht 
niusste er todtmalt den Kreis verlassen. Nach Dresden zurückgekehrt, verschlim- 
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mcrte sich sein Zustand in besorgnisserregender Weise, der Husten wurde hohler, die 
Sprache war fast unhörbar geworden und nur mülisam vermochte er sich aufrecht 
zu halten. Alle Bitten Carolinens und der Freunde von der englischen Reise abzu- 
stehen, waren vergeblich. So entgegnete er aufBÖttigers wohl meinendes Abrathen: 
iH>)ttij4^ci . das ist all i;;leich! Ob ic!i reise, ob ich nioht reise, bin ich in 
einem Jahre ein todter Mann. Wenn ich aber reise, haben meine Kinder 
XU essen, wenn der Vater todt ist, wälireml sie hungern, wenn ich bleibe«. 
Auch gegen seinen Freund Schwarz aus Wien, den Vorsitzenden der >Lud- 
lamshöhle« äusserte er sich in ähnlicher Weise, indem er mit gebrochener 
Stimme hin/.tisctzte: »Nur wiederkommen möchte icfi aber, Scliwarz I Lina, 
Max imd Lexel noch einmal sehen, dann geschehe in Gottes iS'amcn Gotte^i 
Wille — aber dort sterben — das wate hart.« 

Nachdem Weber seine häuslichen Verhältnisse geregelt, verliess er am 
7. Februar früh nach einer halb durchweinten Nacht und nacli ergreifendem 
Abschiede von Caiolinc und den noch schlummernden Kindern mit dem 
Flötisten Fürstenau, Dresden. l>ie Reise ging iiber Paris und Dover nach 
London. In Paris empfingen ihn seine berühmten Fachcullegen Cherubini, 
Rossini, Paer, Auber und Andere mit aller ihm zukommenden Achtung. 
Boildteus »Dame blanchec lernte er dort kennen, die er in einem Briefe an 
Theod. Hell für die beste komische Oper nach Mozarts »Figaro« erklärte. 

Am 5. Marz erreichte er London, wo er im Hause des reichen und 
musikgelehrten Sir George Smart in der Great Portland Strcet ein zweites 
Heim and die liebevollste Pflege bis zu seinem Tode fand. 

Wie schon angedeutet, entstand »Oberon« unter ganz anderen Ver* 
hältniraen, als ^Freischütze und »Euryanthe«:. War es dem Meister bei den 
erstgenannten Opern nur um das Werk selbst zu thun gewesen, so spielte 
dieser Gesichtspunkt für die Abfassung des >Obcron« nicht die allein au.s 
schlaggebcndc Rolle. Im ahnungsvollen Hinblick auf sein nahe bevorstehen- 
des Lebensende, kam es dem Componisten vor Allem darauf an, die Oper 
um jeden Preis rasch zu vollenden und dadurch seinen Lieben noch so viel 
materielles (lut tu gewinnen, al.i bei iler wahrscheinlichen, kurzen Spanne 
Zeil liim möglich v.ar. l)ieC)|H-r nuis-te deshalb auch sofort einen grossen 
Krfolg erzielen. Au> diesem Grunde waren tur Weber mehr denn je die 
Wünsche des englischen Publikums, das ja über den ersten Krfolg der Oper 
zu entscheiden hatte, n^aassgebend. Den (ieschmack des englischen Publikums 
aber hatte Weber nicht persönlich studiren können, er musste sich darüber 
nach schriftlichen Berichten itif' m niircn , die natürlich den Mangel der 
eigenen Anschauung nicht ersetzen und liim kein sicheres Urthcil über die 
englischen Verhältnisse geben konnten. Mehr als bei einem früheren Werke 
war er daher beim »Oberon« von seinem englischen Libretti sten abhängig. 
Musste er doch annehmen, dass das für das Londoner Publikum zurecht- 
gestutzte Opernbuch dem ei^fenthumlichen, englischen Geschmack in jeder 
lieziehung Rechnung tragen wurde. Deshalb waren dem .Meister auch hin- 
sichtlich wesentlicher Aenderungen am Text so gut wie ganz die Hände ge- 
bunden, und wollte er sein vorgestecktes Ziel noch bei Lebzeiten erreichen, 
so blieb ihm nichts übrig, als das Buch, so wie er es vom Dichter empfing, 
zu componiren. In iirhti;,:;^er l"rl;enntn;-- r!e<<en nalim er den Text /'iemlicli 
cinwandsfrei an. nur wenige, ieiclit aus/utulirende Aenderungen schlug er 
dem Librettisten vor. Seine diesbezüglichen wenigen brieflichen Veriiand- 
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llingen mit Planclu' stehen im schroften (ie;:!;en.sat/. zti den fast einen I^rind 
für sich füllenden Auseinandersetzungen mit der Verfasserin des Eurvanthc- 
textes. Das Buch Planch^s mochte nun wohl insofern englisclien Wiin:ichen 
und Gewohnheiten entgegenkommen, als es nicht ausschliesslich Gesangs- 
stücke, sondern zum grossen Theii auch Dialoge enthielt und der Schaulust 
der Menge mit manni£Tfalti<^er Scenerie, mit technischen und dccorativen 
Effecten möglichst entgegenzukommen suchte. Das Libretto war unter diesen 
Umtänden mehr der Text eines Ausstattungsstücks mit Musik als ein brauch- 
bares Opembuch geworden. 

Die Fabel des »Oberen« stammt aus einer altfranzösischen Novelle: 
Huon de Bortleaux ans der RibHothcque bleue. Diese FrT^rihhmpf war die 
Quelle tut Wielands Epos. Und wiederum aus VVielands Gedicht und Motiven 
aus Shakespeares »Sturm« und » Sommernachtstraum ; hat Planche sein 
Libretto zusammengeschweisst. Im Wesentlichen handelt es sich um Folgen* 
des: CMicron, der Elfenkönig hat sich mit seiner Gemahlin Titania entzweit. 
Bei<le haben pjeschworen, sich nicht eher mit einander zu versöhnen, als bis 
sich die Liebe eines andern Paares in allen FnhrliclikLiten treu [jcualirt hat. 
Zu diesem Paar hat Oberon Hüon von Güyeune und Rezia, die lochter des 
Kalifen von Bagdad ausersehen, die Hüon sowieso schon im Auftrage Karls 
des Grossen als Braut heimführen soll. Oberon verleiht dem Ritter ein 
Zauberiiorn, mit di-~. ti Hülfe er den X rrlohtcn Rc/las ohne Gefahr er- 
schlagen und Re/.i.i selbst dem väterlichen Hofe inulielos entführen knnn. 
Um die Licbentlen zu prüfen, lässt sie Oberon .Schirtbruch auf der Heitalalirt 
erleiden und trennt sie. Doch bald vereinigt er sie wieder in Tunis, nach- 
dem Rezia standhaft die Anträge des ICmirs von Tunis und Hüon jene der 
Gemahlin des Fmirs zurückgewiesen Iiabcn. Beule sollen auf Gehciss des I^mirs 
den Feuertod erleiden, doch wird auch <iie-N venmttelst des Zauberhorns ver- 
eitelt. Oberon erklärt sich von der bewahrten Treue der Liebenden befrie- 
digt, versöhnt sich mit Titania und ftihrt Hüon und Rezia schnell an den 
Hof Karls des Grossen, wo sie in Gnaden aufgenommen werden. Ihre 
treuen Reisegefährten sind .Scherasmin und Fatime, die im Grunde genommen, 
nur n^tt weniger Prüfungen, dafür aber mit mehr Humor ebenso denken und 
handein, wie das erste Paar. 

Mit wenig geschickter Hand hat Planche die einzelnen Situationen aus 
Wielands »Oberonc herausgegrififen; ohne Rücksicht auf dramatischen Zu* 
sammcnhang sind sie willkürlich aneinandergereiht. In bunter Folge ziehen 
die verschiedenartigsten seenischen Bilder an nns vorüber, deren Mannig- 
faltigkeit und rascher Wechsel den Hörer kaum zur Besinnung dessen 
kommen lässt, was eigentlich der Kern der Handlung sein soll: die Ver- 
herrlichung treuer, aufopferungsfahiger Liebe. Auch durch den ablenkenden 
äusseren Prunk, durch die Wunder einer blendenden Ausstattung wird dieses 
Grnnilnioiiv f i^t /,ur Nebensache herrth;:;edriickt. Weit klarer kommt <?er-elhe 
Gedanke zum Beispiel in der »Zaubertlote« zunv Ausdruck, die überhaupt 
viele Vergleichspunkte zu »Oberonc enthält. Auch dort finden sich viel 
äusseres Brimborium, Zauberspuk und prachtige BühnenefTecte. Aber ab- 
gesehen von allem l-jiiflusse der .Mozart sehen Tonsprachc weisen doch die 
Fitjuren dc^ zu (irunde lie'^cnden Schikaneder'schen Textes e'iit menj-chliche 
Zuge auf und die märchenhafte Hullc birgt, wie Gumprccht treffend be- 
merkt""'), einen Schatz reinster, edelster Humanität.c Nichts von alledem ist 
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im Ohc'i oiilibretto zu spüren. Die Hauptpersonen entbehren /ndeni jeder 
inciivitiueilen Charakterzeichnung, es schlägt ihnen kein Herz in der lirust; 
eine psychologische Entwicklung und dadurch hervorgerufene Conflicte, die 
eigentliche Seele einer dramatischen Handlung fehlen ganz und gar. Durch 
einen Dons e.\ machina kindisch eigcn^inni^fcr Art werdci) ;ine Begebenheiten 
ins Wctlv gesetzt. Mit den Schicksalen Ihions und Re/.i.is >teht e< in Wirk- 
lichkeit nicht so schlimm, wie es auf den ersten Blick scheinen möchte. Mit 
Hülfe des Zauberhoms oder durch Oberons Eingreifen selbst wird jede Ge- 
fahr glücklich vermieden; jede Heldenthat Hüons ist auf Conto des Horns, 
aber nicht auf das seiner pensönlichen Tapferkeit zu setzen. Ks giebt in 
Wirklichkeit also gar keine Bedränf^ni-sse der Hauptpersonen, lliion. Rezia. 
Scherasiiiin und l*"atime sind wie Oberons Vertraute Puck und Üroll nur 
willenlose, schemenhafte Figuren, denen der Elfenkönig ohne jedes imiere 
Motiv, nur nach der Laune Gefallen bald Gutes, bald Böses zufügt. Und 
wie Titania, die Gemahlin des Elfenkönigs leidet auch die irdische .Majestät, 
Karl der Cirossc in der ursjiriint^ltchen l^^assung an dem Fehler der Sprach- 
losigkeit; beide Figuren dienen nur zu rein decorativcr Staffage. Bildeten 
die schon erwähnten langen Sprechscenen ein unüberwindliches Hemmniss 
für die Ausführung einer glatt fortlaufenden Musik, so waren viele Momente, 
die geradezu eine breitere musikalische Behandlung herausforderten, zu knapp 
gefasst oder iibcrhanpt nicht ftir eine musikalische Gestaltuni^ hcrucksichtiijt. 

Oberon ist eine der wenigen Opern, in denen z. B. ein Liebesduett für 
das Hauptpaar nicht vorkommt. Weber selbst musstc Planche um eine 
breitere Ausführung von Rezias Herzensergüs.sen am Schluss des ersten 
Finales bitten, und xsein Gefühl empörte sich dagegen, dass der Moment, 
wo das liebende Paar sich findet (Act II Scene 2), ohne Tone voi iibcrgehen 
soll"'). Wie tief Weber die .Schuaclien des Textes enipland. die ^u ändern 
die Kürze der Zeit und die besonders iur \\ eber massgebenden Verhältnisse 
nicht mehr gestatteten, geht aus dem Briefe an Planche vom 19. Februar 1825 
hervor, wo er nicht ohne Resignation schreibt: *Ich wiederhole, dass der 
Zuschnitt tli s Ganzen allen meinen Ideen und Grund.sätzen .sehr tVemdartit^ 
erscheint. Die l'"inmischnn^ so vieler Hauptpersonen, welche nicht singen, 
die Weglassung der Musik in den wichtigsten Momenten: alle diese Dinge 
berauben unsem Oberon des Namens einer Oper und werden ihn untauglich 
machen für alle andern Bühnen Europas, was ein schlimmer Umstand für 
mich ist; aber — gehen wir darüber fort! — 

Die Musik, die Weber r.u dsesem Libretto schrieb, ttmfnsst au.s.ser der 
Ouvertüre 23 Nummern. Hierbei ist die für Braham nachcomponirtc grosse 
Scene: »Ja, selbst die Liebe weicht dem Ruhm^^c, nicht mi^ezkhlt, weil diese 
vom Componijten als Ersatz für die ursprüngliche Arie Hüons No. 5 gedacht 
war, und entweder an Stelle derselben oder an Stelle des Rondos: >Ich juble 
in Glück itnd Hoffiinng-: gesungen zu werden pflegt. 

Die Ouvertüre, die erst am 9. April 1826 vollendet wurde und somit 
des Meisters letzte grosse Schöpfung vor seinem Tode war, reiht sich nicht 
nur den Ouvertüren zum »Freischütz« und »Euryanthe« ebenbürtig an, son- 
dern übertrifl't sie noch an hinreissendem Feuer und |jopul:ircr Kraft. Auch 
in ihr sind .Motive der Oper thematisch verwendet. Doch wahrend in den 
Ouvertüren zum Freischütz und zu Euryanthe die aus der Opernmusik L^e 
nommcnen Themen noch nicht den ganzen Inhalt dieser Stucke ausmaclicn, 
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enthält die Oberonoiivcrture ohne jeden Rest nur Musik 
aus der folgenden Oper. Im Adagio, das durch das in 
der Oper verschiedenthch auftretende Zauberhornraotiv: 
eingeleitet wird, begt^en uns jene Sechs- 
zehntel- — hier Zwetunddreissigstel- - 
Figuren, die beim ersten Chor das leise 
Hin- und Ilcrtrippcln der l lfen andeuten: 





sowie der 
abendländische 

Rittermarsch 
ausdemSchluss 
der Oper: 






Im eigentlichen Hauptsätze, 
dem meisterlich geformten 
•te. »Allegro con fuoco > bilden 
der zweite Theil des Quartetts 

No. 1 1 : 

, Hüons ein- 
schmeicheln- 
■"""de Cantilenc 

aus seiner 
Rezias Jubelruf aus 
ihrer grossen Arie: 

und l'ucks Gesangsphrase 
aus seiner Scene mit den 

das gcsammtc übrige Material, 
aus dem der Alicgrosatz auf- 



grossen Arie 
(Nr. 5): 

»Ocean, Du 
Ungeheuer : 

Geistern 
(No. 12): 
gebaut ist. 

Die dramatische Einheit der Composition ist in der Oberonouverture wie 

in keinem der früheren grossen Opernvorspiele Webers gewahrt. Gerade aus 
■diesem Grunde l)e/eichnetc Rieh. Wagner diese Ouvertüre als das beste 
En^eugniss einer dramatischen l'iiantasie« zum Unterschied von Spontinis 
und Rossinis Ouvertüren, zur »Vestalin« oder aTell« etwa, wo es sich nicht 
um ein in sich abgeschlossenes dramatisch einheitliches Gegenbild der Oper 
handelt, sondern wo mehr potpourriartig und ihrer GefälHgkeit wegen 
die einzelnen Ktfectstellcn der Oper lose aneinandergereiht sind."'') 

Was nun die Oper selbst betnfft, so war hier im Hinblick auf die 
bereits geschilderten Rücksichtnahmen eine Weiterentwickelung der Opem- 
form, wie sie in »Euryanthe« so vielverheissend angebahnt war, ausgesdilossen. 
Ks konnte sich für Weber nur darum handeln, eine Reihe sccnischer Bilder 
und Zustande musikalisch zu illustriren. Die Partitur greift demnach zur 
^ituationsmalerei tles »Freischütz* zurück. Das Werk erhielt demgcmäss 
nicht die Form der grossen Oper, sondern die des Singspiels mit Dialogen. 
Einen dramatischen Zusammenhang, einen einheitlichen Stil konnte diese 
Musik nicht erhalten. Auch war es ihr bei der S[)i.Hligkeit des Textes ver- 
sagt, die Drahtpuppen l'lanches zu wirklichen Menschen von Fleisch und 
Hlut umzuwandeln. Insbesondere die grossen Gcsangssoh Hüons und Rezias 
entbehren jeder individuelleren psychologischen, musikalischen Zeichnung, 
sie sind grosse Bravourarien mit allgemein typischen GefUhlsinhalt Dieser 
fast conccrtmässige Cliarakter des Allgemeingültigen ist auch den meisten 
übrigen Nummern der Oper aufgeprägt. Abgesehen von den beiden 
Melodramen im zweiten Acte trägt nur die grosse Scene l'ucks mit den 
verderbenbringenden Geistern (No. 12) einen wirklich musikdramatischen 
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Charakter; Die lieschuöriing Pucks, der lebendige, höchst charakteristische 
Geisterchor selbst und schliesslich der grandiose Sturm, alles dies bildet ein 
im unaufhaltsamen Crescendo vorwärts treibendes Ganzes, das mit unerbitt- 
licher Nothwendigkeit zur Kataslrophe des SchifTsbruchs fuhrt. Sie zeigt 
Weber in der I'tille seines dramatischen Vermögens und lasst es um so 
schnicrzlicher bcdancrn, dass es dem Meister niclit mehr vergönnt war, das 
Werk für Deutschland von Grund aus umzuarbeiten. 

Wenn nun auch die Oper eines dramatischen Zusammenhanges und 
einer inneren Geschlossenheit entbehrt, 'so mildert doch der tief musilcalische 
Geh dt der Partitur diesen Mangel ganz beträchtlich. Die ungebrochene 
Kratt des schöpferischen Genius leuchtet aus vielen Tonstücken der Oberon- 
musik heraus. Die meisten von ihnen bilden, jedes für sich betrachtet, 
kleine, in »ch abgesdilosaene Kunstwerke voll Geist und Phantasie. Ausser- 
dem zeigt sich im »Oberon« Webers Begabung bei der Darstellung der 
Elfenwelt in einem neuen, vielleicht in ihrem glänzendsten Lichte. Dies 
allein schon j^icbt dem Werke eine cpochemaclicii<'c bleibende Bedeutung 
und überragende Stellung in der gesammten musikalischen Literatur. 

Von den Sologesängen der Hauptpersonen seien zunächst jene Hüons- 
hier kurz erwähnt. Traditionelles Ritterthum spricht aus Allem, was dem 
Helden in den Mund gelegt wird; selbst das schöne Preghiera kommt aus- 
einem gewissen officiellen Ton nicht heraus. Kanipfesmuth und Waffcuglanz 
spiegeln seine .Arien »\'on Jugend auf*; und die nachcomponirte: ja, selbst 
die Liebe« wieder, von denen die Krsicre auf einem künstlerisch ungleich 
höheren Niveau steht, als die Letztere. Mit ihren Coloraturen und Trillern 
darf jene als ein virtuoses Couccrtstück ersten Ranges bezeichnet werden. 
Abgesehen von dem Pre^^hiera bildet der langsame Mittelsatz dieser .\rie: 
> Jetzt giesst sich aus den einzigen Abschnitt von wirklich tieferer Kmptindung. 
in Uüons Sologesängen. Weit inniger ist hier der Ton für die zarten Regungem 
de« Herzens getrofTen, als in dem nur auf äusserltchen Effect berechneten,, 
conveniionelleii Rondo im letzten Acte: >Ich juble in Glück und Hoffnung neul 

\\ \c im lltion das Rittertluim ohne Furcht und Tadel, so ist in Rezia 
die Marchenprinzessin gezeichnet. Doch wahrend bei Jenem das Licbe>- 
gefuhl zu Rezia ziemlich stiefmütterlich behandelt ist, kommt bei dieser das 
liebende Weib zu seinem vollen Recht. Besonders gilt dies von den warm 
empfundenen, hoffnungsfreudigen Abschnitten im ersten Finale: »Eil*, edlier 
Held! und »Seele, froh in Jubelklängen«, und von der wehmuthsvoUen, 
schönen F-molI-Gavatinc: -^^Traure mein llerz". 

Das eigentliche ilauptstuck der Primadonna aber ist die grosse Scene am 
Meeresstrand: »Ocean, du Ungeheuer«, deren undramatischer Veriauf Weber zur 
Schöpfung eines der grossartigsten Tongemälde anregte, das in der Gesangs- 
literatur bisher gocl-.affcn wurde. In dieser unvergleichlichen C'oncertarie wird zu- 
nächst die Majestät und furchtl)areGe\vall de> Oceans geschildert ; doch allmählich 
beruhigt sich das Meer, die Nebel zerstreuen sich und es folgt nun 
jene berühmte musikalische \'ersinnliclning eines Sonnenaufgangs: 
Nach ^ . , ^ ^ J ^ , * äki it ^ , e: 



gemein 

betrachtenden Inhalts ist, tritt die Arie erst bei dem AUegretto: 

iDoch was glänzt dort schon und weiss« in nähere Beziehung zur 
Handlung ein. ICs naht ein Schiff und voll Frohlocken über die vermeint- 
liche nahe Rettung schliesst Kezia mit dem Jubelruf an den Geliebten: Mein 
Hüon, mdo Gatte« das ganxe Stück mit grösster Bravour ab. Die geniale, 
an Stimmmittel und Auffassungsvermögen einer Sängerin gleich grosse An- 
forderungen stellende Tonschöpfong darf nächst der Agathenarie als Webers 
populärstes Gesangsstück im grossen Stile bezeichnet werden. Doch überraj^t 
sie jene bei weitem an pathetischem Ausdruck und Grösse der Gestaltung. 

Einen recht frisdiea und naiven Ton schlagen die Gesänge Fatimes an, 
die namentlich im Duett mit ihrer Herrin im ersten Finale etwas an Aennchen 
erinnert. Von echt orientalischem Kolorit sind ihre beiden stimmungsvollen 
Romanzen: »Arabiens einsam Kind« und jArabten mein Ileimathland'^ , und 
als ein Cabinetstück gemüthvollen Humors kann ihr Duett mit Schcrasmin 
gelten, der nur in diesem einzigen Stück in der ursprünglichen Fassung 
musikalisch selbständig hervortritt. Im Uebrigen bewährt sich der Letztere 
als treuer Diener seines Herrn, der mit dem Knappen Krips in Silvana manch' 
verwandten Zug theilt, aber nach der hunioristischen Seite nicht so drastisch 
wie jener gezeichnet ist. Uebcr Erwarten gut ist Oberen musikalisch ge- 
zeichnet. Wie Elfen Schmerz empfinden ist bei aller Noblesse des Ausdrucks 
niemals mit rührenderen Tönen geschildert worden, als in der kleinen C-moU- 
arie: »Schrecke nsschwur! Dein wildes Quälen.c Abgesehen von Oberons 
etwas conventioneller Verabschiedung von dem gcpriipftcn Paar im letzten 
Acte sind auch seine sonstigen kleinen Tonsatze von hcbcn>würdiger Anmuth 
und elfenhafter Grazie, so die kleine Phrase im ersten Ensemble (No. 4): 
»Es küsst die Sonne den Pnrpursaum«, femer das leichtbeschwingte kurze 
Duett mit Puck im zweiten Finale, wenn er die Elfen zum Tanz zusammenruft 
und die kurzen melodramatischen Abschnitte im zweiten .Act. In der That 
vermochte mit diesen wenigen, aber bedeutungsvollen Strichen die Musik 
den eigensinnigen Kobold des Textes wieder zu jenem mcuschciilreundlichen 
Dämon zu erheben, als den ihn Wieland in seinem Epos hingestellt hat. 
Die ganze Figur gewinnt noch an ätherischer Leichtigkeit» wenn eine Sängerin 
diese Rolle darstellt 

Von den lCnsenil)lcsatzcn ist zunächst No. 4 zu nennen: > Mhrc und 
Heil dem, der treu ist und brav!* An diesem Stuck betheiligen sich die 
Elfen mit Chor und Tanz, Oberon, Hüon und Sdierasmin. Das ganze besteht 
aus einem anmuthigen Elfenchor, einem Zwiegespräch zwischen Oberon und 
Hüon und aus dem Schlussgesang, einem virtuosen Solosatz Hüons mit 
begleitendem Chor. Das nächste I'nsemble ist im zweiten Act das Quartett 
des Doppelpaares. Das frohe Gefühl über die bevorstehende Abfahrt von 
Askalon giebt der formell abgerundeten, frischen Composition die charak- 
teristische Signatur. An die Kehlfertigkeit des Heldentenors und der drama- 
tischen Sängerin stellt die zweite Hälfte des Stücks hohe Anforderungen. 
Denn orchestermässige Sechszehntel-Passagen, ähnlich jenen Violinfiguren im 
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Allet^io der Ouvertüre müssen hier Hüon und Rexia zum Besten geben. 
X'on l'ucks Sconc mit den Sturmiifeistern ist hcrcits {:j;csprochcn worden. Ks 
bleiben nur noch zuci Mnseinblcnumniern aus dem letzten Acte zu erwähnen. 
Die erstere, eui ler/.ett Fatinies, Hüons und Schcrasmins enthalt eine j^emcin- 
same Bitte um Oberons ferneren Beistand. Tiefere Inbrunst und gläubigeres 
Vertrauen spricht hier zu Un$, aJs aus Hüons Preghiera, (las dieser nebenbei 
bemerkt nicht an Obernn, sondern an den ("hristengott richtet. Schliesslich 
ist hier noch jene von graziöser, reizender Melodik getragene Vcrl'ulirungs- 
scene in Roschanas Harem zu erwähnen. Die Musik stammt bb aul wenige 
Takte und Hüons Zwisctiensätze ganz aus der Festcantate vrAccoglienza« her. 
Aus demselben Werlc bt auch Rezias Weise im ersten Finale: »Seele, froh 
in Jiibelklängcnt herübergenomnien. .\ucli das Ende der Oper ist aus 
früheren Konipo<iti(>ncn zusainmengesetzt. Der pompöse Rittermarsch, der 
ein so glänzendes Biid von der abendländischen Hofhaltung des grossen 
Frankenkaisers entfaltet, ist aus Motiven der Musik zu E. Gebes Trauerspiel : 
»Heinrich IV. von Frankreich c gebildet, und zum Schlusschor benutzte 
Weber das Finale aus seiner Jugendoper »Peter Schmoll«. Dass Weber hier 
in höherem Masse, als bei irc^end einem anderen Werke alteie I'.i/.eugnisse 
verwandte, erklart sich durch die Rucksicht auf die knapp bemessene Zeit, 
in der die Arbeit fertiggestellt sein musste und durch die in Folge seines 
Leidens nicht immer intacte Geistesfrische. 

Einen Ilauptreiz empfangt ein grosser Tlicil der ^leronmusik durch 
das orientalische Localkolorit, das mit f^hithvollen Farben von früher nicht 
gekannter Pracht und mit gleichsam historischer Treue hier entworfen ist. 
Mit köstlicher Laune zeichnet der Chor der 1 laremswächtcr im ersten Finale 
die phlegmatische Indolenz dieser Diener des Gesetzes und mit humorvollem 
Realismus ist im Ttirkenchor bei Beginn des z.vciten Acts die geradezu 
fanatische l'ezeti^ung sklavischer l'nterwiu fi^j^keit illustrirt. Liebliche, an- 
imithii^erc Seiten eines orientalischen Culturi)iUles we'.>en Fatimes (ie>an^e 
und das kurze Instrumentalstück No. 8 aul, wo tanzende Mädchen Rezia in 
den Thronsaal ihres Vaters geleiten. Für die Darstellung des orientalischen 
Localtons benutzte Weber echt arabische Musik. Das Thema für den Chor 
der Haremswächter fand er in »Niebiihis Reise nach Arabien- und den tür- 
kischen Tan/ im !et/tea Finale in La Bordes l'.ssai ?ur la nrjsique- '^'). 

Gleichsam eingetaucht in dieses orientalische Milieu erscheint die 
Wunderwelt Oberons und seiner Elfen. Hier zeigte sich des sterbenden 
Meisters Genialität noch einmal im höchsten Vollbesitz ihres Könnens. Alle 
übrigen Abschnitte der Oberonpartitur treten ge^en die Klfenmusik zuriick, 
und ihr allein verdankt das Werk >cine bleibende historische BcdenUin;^'. 

Alle Gei.^Ler und Marchenmusik der neuern Componisten nimmt von 
hier ihren Ausgangspunkt. Das erste und genialste unter all diesen Werken» 
welche die von Weber eingeschlagene Richtung weiter verfolgen, Mendel- 
sohns Sommernachtstraumrausik bekennt ausdrücklich ihre Abhängigkeit 
vom Oberon Weiter begegnen uns die Geister, die der Meister gerufen, in 
jenen beliebten Cantaten, in welchen Marchenstoffe musikalisch dargestellt 
sind. Vor Allem aber war es die Oper, welche sich dieses durch Oberons 
2^uberhorn neu erschlossenen Gebiets bemächtigte. 

Mag es sich um die Nixenwelt Und in es oder um die Rheintöclitcr, mag 
es sich auch um Bellings Erdgeister und die Nibelungen handeln, oder gilt 
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es, die sinnverwirrenden Reize des Venusbergs oder die sonnige Welt der 
Blumenmädchen zu schildern, die ersten Keime einer musikalischen Dar- 
stclluni^ dcrartir^cr piiaiitastiftcher 1 )inLit.' liegen in der Musik zum Obcron» 
die mit melir Kraft und Feuer und mit frischcrem Pulsschlag, als es die 
zartere Märchenoper Spohrs vermochte, die übersinnliche Spukwelt der 
Geister und Elfen versinnlichtc Matte schon im »Freischütz« und in 
»Eupi'nnthc das IMiHiitastischc l)edeutsam hineingckhint^en, so ist es hier 
im 5( )bcrmi erst zur freiestcn 1 "iitfaltung gebracht uoulcn. Wahrend aber 
im »Freischütze der wilde Jäger rnit seinem Nachtgejaide an uns voruber- 
braust, in der Huryanthe die stille Welt der Abgeschiedenen sich uns öffnet, 
sind es im »Oberon« überwiegend die elfenhaften Wesen aus der sonnigen 
Welt des Ostens, die ihren mat^ischen Reigen um uns schlingen. Unwider- 
stehlich bestrickender Wohilaut, eine in allen Farben schimmernde und 
und schillernde Mannigfaltigkeit der Kiangmischungcn, leicht beschwingte 
Rhythmen und ein duftiges Helldunicel vereinigen sich in dieser Geister, 
musik, um den Sinn gefangen zu nehmen. Der Darstellung dieser Traum- 

sind die vier ersten Nummern des ersten Acts, im zweiten Act die 
Me lodramen Oberons, die Scene zwischen l'uck und den Sttsrmgeistern und 
das Finale gewidmet und im dritten Act der Mittelsatz des Finales. Von 
Oberons Arie und sonstigen Auftritten ist Iwreits gesprochen worden, des^ 
gleichen von Pucks Scene mit den Geistern. Mit ihrer grossartigen Schilde- 
rung der dämonischen Gewalten, die den Sturm hervorrufen und das Schiff 
zerschellen lassen, steht die Musik dieses Abschnitts im (iegen.satz zu den 
übrigen liicrher gehörigen Chören, in denen die holden, lieblichen Cxenien 
und Wassernixen zu Worte kommen. Gleich die Eroffnungsnummer der 
Oper versetzt uns mitten in Oberons Feenland hinein. Elfen bewachen den 
Schlummer ihres Herrn und suchen mit zarter Sorge abzuwehren, was die 
Ruhe des ficbieters stören kann. Das behutsame Hin- und Hertrippcln der 
Elfen, das Sausein des Zephyrs, das kaum hörbare Schwirren und Surren 
der im Sonncnglatu spielenden Mücken und Bienen wird hier in unvergleich- 
lich poetischer Weise musikalisch verklärt*^). Auch der zweite Elfenchor 
im Ensemble No. 4 besitzt holden Wohllaut und eine leicht graziöse An- 
muth. Doch spiegelt er im Allgemeinen weniger .specifische l'Ufenromantik 
wieder als der ersic Ciior und im weiteren Verlaufe der Oper das zweite 
Finale. In diesem wunderbaren Tonstuck treten neben den sonnigen Kindern 
der Luft auch noch die dem kühlen Element entsteigenden Najaden und 
Sirenen in Action. Der weltberühmte Gesang des Meermädchens eröffnet 
diese Sconc; rs foli^t ein kleines Zwiegespräch Oberons und l'ucks und 
dann das FUeatesl bei .Mondenschein. Ein wohliges Wiegen und Wogen, 
eine von Schmerz und Lust, von Gefühlen und Leidenschaften gleich weit 
entfernte, spielselige Anmuth ist diesen Tönen eigen, deren zauberhafte 
ätherische Weisen ein plianta^icvolleres Jiild von dem Leben und Weben iler 
Elementargeister vor uns hinzaubern, als e<; je Decorationspracht und blendende 
Ausötattungskünste zu Wege zu brmi^en vermöchten 

Eng verwandt mit diesem Traumreich der l'liant.isie ist auch die Vision 
der Rezia (No. 3), die den Helden ihres Herzens herbeisehnt. Wie die 
Ouvertüre wird auch dieser kurze rezitativische Satz mit 
dem Z;iuberhornmotiv ein^;eleitet. das- ans den drei ersten T T j 

Tönet! des von La Horde übcrUeferten Danse turque besteht: 
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Der Terzengang, den diese drei Töne bilden, ist das einzige Leitmotiv, 
das sich wie ein rotlier I^'aden durcli die f^rin7:e Oper hinzieht und entweder 
zur CharaktCM>irL;ng des Orients oder des I"cciiieichcs verwandt wird. Meist 
tritt CS HiiJ, wenn Obcron erscheint oder dessen HuUe tuil dem Horn an- 
gerufen wird, so z. B. in Oberons Arie No. 2 und in seinen Melodramen 
No. 9 und 14. Auch bei Rezias Gesängen findet es sich, so in der F nioll- 
Ca\ritinc und gleich bei ihren ersten VVorten im ersten T-'m.ile. Weiterhin 
giebt dieser Terzenschritt den Türkenchören da> cit^entliche charakteristische 
Gepräge. Im üebrigen ist bei der losen, undramatischen Anlage der ganzen 
Oper von einer leitmotivischen Arbeit nicht viel zu spüren. Nur die Sturm- 
musik aus der Geisterscene (No. 11) kehrt zu Anfang von Rezias grosser 
Arie wieder, und weiterhin können in der Schlussscene zwischen Oberon und 
seinen Schiitzhnpen leitmoti\'ische Anklänge an die ersten beiden Elfenchöre 
(No. 1 und 4) gefunden werden. 

Wie schon erwähnt, hatte Weber die Absicht, die Oper für Deutsch* 
land später umzuarbeiten und alles das auszumerzen, wozu ihn die Kürze der 
Zeit und die Rücksicht auf das englische Publikum genöthigt hatten. Ins- 
besondere wollte er an Stelle der Dialoge Recitati\-c ?;ctzcn und dadurch 
das danze musikalisch zusammenhangender gestalten, i^a sein Tod dies 
verhinderte, übernahmen andere diese Arbeit. Julius Benedict, Weber« ein> 
stiger Schüler schrieb zu einer italienischen Oberonaufltihrung in Her Majestys 
Theatre im Jahre i86o Rezitative nach Motiven aus anderen Weberschen 
Schöi>funi;cn und flocht wcni^ ffe'^clini;ick\n!I noch Arien und Duette aus 
lüiryanthec ein. W eit besser gcUuii^en ist die moderne iicarbeitung von 
Franz Grandaur und Fr. Wüllncr, die jetzt an den besseren deutschen Bühnen 
mit Vorliebe benutzt wird. Grandaur unterzog die alte von Th. Hell her* 
riihrende deutsche Uebersetzung des englischen Originaltextes einer gründ- 
lichen Revision und Verbessern n;::^, er kürzte die Dialoge, ^^al) ihnen eine 
für die musikalische Einkleidunj; angemessene sprAcliüche l'orm und nahm 
auch /weckentsprechcndc Umstellungen einiger Auttritte vor. Üadurch ge* 
wann das Buch wenigstens äusserltch eine etwas geschlossenere Form. Für 
den wichtigeren musikalischen Theil der Bearbeitung trat Wullner ein. Durch 
Recitative und .uiosc Zwischensätze, die namentlich bei den Scenen in 1 unis 
einen grossen Kautn einnahmen, verband er die einzelnen Weber 'sehen MiKik 
stucke. Mit pietätvoller Hingabe entnahm er fast das ganze hierzu nothige 
Material der Oberonpartitur selbst und hielt sich auch in der Conception und 
in der Instrumentation so getreu im Weber'schen Stil, dass nur ein mit dem 
Werke innig Vertrauter genau zu unterscheiden vermag, wo die Weber' sehe 
Musik aufhört und die Wiiüner^rhc einsetzt. Indem er aber die der Oper 
entiiotnmenen Gedanken leituiotivisch in den Recitativen stets wiederkeluen 
liess, ^;ib er der Partitur auch eine innere, gleichsam organische Verbindung. 
So findet steh, um nur Einiges hervorzuheben, das Sechzehntelmotiv der 
Elfen aus der Introduction. auch in <l-r Erzählung Pucks von dem Streit 
Oberons und Titanias und ferner in der Ueberleitung von der Vision (No. 3) 
7.U dem Ensemble (No. 4) wieder. 

Die Anleitenden Accorde von Rezias Vision erscheinen zum zweiten 
Male im Recitativ vor dem ersten Finale. Hüons schöner Andantesatz aus 
seiner Arie (No. 5) ist zu seinem ständigen Liebesmotiv erhoben, das nament- 
lich in die Verführungsscene Koscbames phycbologisch bedeutsam hinein* 




klingt. Ebenso glücklich ist die Phrase aus Rezias Liebesgesang im ersten Finaler 

in den Sccnen mit 
dem luiiir von Tunis 

J». o Herr. mtia H»U, netn L«-b«i. ij^j tragischen 

Moment beim bevorstehenden Feuertode benutzt worden. Am häufigsten tritt 
das Scherasmin-Motiv auf, das fast alle recitativischen Aeusscrungcn desselben 
begleitet. Ks ist jener gemuthvollen , heiteren 
Weise aus Schcrasmins Duett mit Fatime (No. 17); 
entnommen. AlsGcgen- 




wieder- 
holt 
als 
deren 




stück dazu erscheint 
Fatimes Auftrittsfigur: 
aus dem ersten Finale 
Leitmotiv. 

An Stelle von llüons schwächlichem Rondo: »Ich juble in Gluck und 
Hoffnung« ist die für Hraliam nachcomponirte Arie: Ja selbst die Liebe 
weicht dem Ruhme von Wüilner gesetzt worden, die 
durch einen sangbareren Text und beträchtliche Kürzungen 
gewonnen h.it. Zum Schluss ist auch Karl der Gro.sse 
mit einer kurzen Ansprache an Hiion bedacht worden, 
die der früheren Schattenfigur des Kaisers lebendigen 
Odem einflös.st. Durch die Wüllner'sche Bearbeitung 
hat somit die ältere Fassung der Oper ganz wesentlich 
gewonnen. Es ist ihm nicht nur gelungen, einen un- 
unterbrochen fortlaufenden musikalischen Zusammenhang 
herzustellen, sondern sogar hie und da durch die ge- 
schickte Einfuhrung der Leitmotive Situationen und 
Personen psychologisch zu vertiefen. 

Mit subtilem F'eingefühl, ohne aus dem Rahmen 
des Weber'schen Stils herauszuschreiten, hat Wüilner 
dies zu Wege gebracht, und .somit darf von allen Ver- 
suchen, Weber'sche Erzeugnisse zweckentsprechender zu 
gestalten, die Wüllner'sche Arbeit am »Oberon^ als die am glänzendste 
gelungene bezeichnet werden. 

Als Weber nach London gekommen war, harrte seiner eine Masse (Ge- 
schäfte, deren Last auch gesündere Schultern als die seinigen zu Boden drucken 
konnte. Nicht nur mussle er die Proben zum Oberon leiten, sondern er 
hatte auch in fünf Oratorien- und in mehreren lienefizconcerten befreundeter 
Kunstler mitzuwirken. Ferner mus.ste er sich durch musikalische Frohndienste 
um die Gunst cinflussreiclier Persönlichkeiten bewerben. Das wichtigste vor 
Allem aber war, seinen noch nicht vollendeten Oberon in London fertig zu 
stellen. .Mit Aufbietung aller Geistes- und Körpcikrafte und mit der ihm 
eigenen Gewissenhaftigkeit kam der langsam hinsiechende Künstler all diesen 
Obliegenheiten nach. Nur in einem Punkte, in Bezug auf die gesellschaft- 
lichen Anforderungen mu.sstc er mit Rücksicht auf seinen kranken Zustand 
sich eine grosse Reserve auferlegen. Abgesehen von wenigen Besuchen bei 
einflussreichen Personen und Fürstlichkeiten unterliess er es, die weiteren 
Kreise der tonangebenden Geld- und Landesaristokratie aufzusuchen. Diese 
bekümmerte sich denn auch um den kleinen bescheidenen Meister nicht weiter, 
so dass er von dieser Seite so gut wie gar keinen Voriheil genoss. .Anders 
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verhielt sich die Masse des grossen Publikums ihm gegenüber. Seit den 
ersten Londoner Freischütz- Auffuhningen von 1824 war England von einer 
faaatisdieren Fretschtttzmanie ttberströmt, als sie je in Deutschland gdiemcht 
hatte. Auch »Abu Hassan« und »Preciosa« waren 1825 dem Londoner 

Publikum vorgeführt worden. Weber erfreute sich daher in England bereits 
•der grössten Popularität. 1> selbst erhielt davon einen glänzenden Beweis, 
als er zum ersten Male und zwar nur als Zuschauer das Coventgardentheater 
besuchte. Nichts ahnend betrat Weber Kembles Loge, da erhob sich im 
Publikum ein Sturm von Begeisterung und Applaus, der sich nicht ehe. legte. 
a!> Iiis die Freischütz-Ouvertüre gespielt wurde, wonach der Jubel von neuem 
losbr.ich. Noch überschwenglichere Huldigungen wurden ihm am 8. Marz 
•dargebracht, als er zum ersten Male in einem Oratoriuniconcerte als Dirigent 
erschien und vertragsgemäss seine zwölf Stücke aus dem »Freischütz« auf- 
führte. Nicht minder ehrenvoll verlief auch sein Auftreten in den vier übrigen 
Oratorienconcerten und in einem Philharmonischen Concerte. Neben dieser 

Thatigkcit wurden 
die rrobcii zu 
»Obcroni., die ain 
9. März begannen, 
eifrig fortgesetit. 
Von dem Sangcr- 
personal, das die 
Partluen in seiner 
Ol5cr kreirensoUte, 
war er im grossen 
(janzen befriedigt, 
insbesondere von 
den beiden Ver- 
tretern der Haupt' 
rollen Rezia und 
Hüon, Miss Paton 

undMr. Braham. Doch bcsass der Letztere keine -.grosse Höhe, und deshalb musstc 
Weberauf desSängers Wunsch dieandereArie: »Ja selbst die Liebe« componircn, 
die nun an Stelle der ursprünglichen Arie: »Von Jugend auf in dem Kampf- 
ge61d< von Braham gesungen wurde. Mitten in all dem Treiben von Proben, 
Concertcn und geselligen \'erpflichtungen, \"crstiinmungen und körperlichen 
Leiden vollendete der Meister nocli das letzte Finale, das ICsdur-Rondo 
Hüons und dessen Prcghicra die F-nioU-Cavaüne Rezias, Fatinies »Arabien 
mein Heimathland« und die glänzende Ouvertüre. Ja auch noch den Ciavier- 
Auszug fertigte er an und brachte damit die ganze Arbeit an s^em 
Scluvanengesang zum völligen Abschluss. leidlich am 12. April ging der 
»•OberoH'. unter glänzender .\nsstattung und endlosem Heifall in Scene. Er 
selbst schreibt seiner Gattin darüber unmittelbar nach der AuMuhrung: Meine 
innigstgeliebte Lina! Durch Gottes Gnade und Beistand habe ich denn heute 
Abend abermals einen so vollständigen Erfolg gehabt, wie viel, 
leicht noch niemals. Das Glan/cnde und Rührende eines solchen voll- 
ständigen, ungetnibten 1 riumphcs ist gar nicht zu beschreiben. (lOtt allein 
die Ehre!!! Wie ich ins Orchester trat, erhob sich das ganze überfüllte 
Haus und ein unglaublicher Jubel, Vivat- und Hurrah-Rufen, Hüte- und Tüchcr- 
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NEVER ACTED 

Theatre Koyal^ €ovent-4i arden^ 

Thüpresejtt WEDNESDAY, April 

^1 j^l^ ^yi^ ■ 

2!fflB MJbF'KlNG's OATH, 

- The UVKR l i iKr. :,vA iJ ? whole of the 5IL S1C t ompose*! by 

CARL mumA VON WHBEB, 

Whö wfll prasid« thb Evening in the Ofcbcstia. 

IkCHOllOS \mi> T (hc Jirrrtion cf Mr. WATi^C».; hjt b«u gretd« MfMM 
The DANCLS cum|M«J 6, .Mr. ALSTIN. 
TVSmmi paMhMtU'ORIiiVE. fVGH. T. a.j H.ORiEVt:. UüFPtJt(Km*u*nmitt. 

ItoHtekiMnW Mt.B.SaUU 11wAtri4VMhtm^,Trmurunn«lijii>ltI}t«rMlMfe»llltl.64«a«U» 
mwllNIMthfMl PAbMCIt. MlwCOAMtMi wMmU. 

FolrihMk 

ObMii jrtey«UAlHk». Hr. C T< t 4 MK Ptai. Uta & CA«*Jb 

TtlMfai, ««WC/ / n>#, JBb nUTH. 

Franks. 

OivlruLsru- Kmr 'yf i>>t Fiviättt >l»i AUSTIN, 

Su Hm, «f ftaardcMiK. < ' • r cikinnr .i....Mr. BR AHA IL 

SbffwHiw Au . - .«..N«. FA W.C KTT. 

Arabians. 

H»ro«Ji-AI-Kii»ii:5.ia. t- .r Ä ß. / .W. Mr. CHAPMA5. 
lN>»g1>M, «StraffiKrPfr.««. Mr. KAKKK. .Miuf<r »Ad Kriir/. M«. J.UAACH 

Hjmr:. Vr. tV A.VS, AnjrctJ. M vATKi>S, 

iUiM, i>«k(A/^ »/ iht CaiipK, Mim P A T 0 S» 

FMtfM. Madame VESTRIS. 
JlMMMt. /"«inw'i GfMdnAbIcr, Mn. DAVEKPORT. 



AMdbk. »Curxar. Hr. ItOItKt COW. SU.r, Mr. TIltlfET, 

RailMn». M-'.A <'r- J.''"ui..'r M.« LACY, 

Sgllim. Süvc:,, it.:. tli« ci:ircr<j'i Coail» . — ■ i F tili«» Sfnl^ fei* 



Order of the Sctnrry ; 

OBEROHES BOWSR, 

JDiltaotTkw of Bagdad, md tbe cüjacent Caoatry on the Bnlu of tbeTigrii. 

Bf Smri. Crt**% 

urrenioR of riAMotv« roTTAor, t. Cn«« 

VUTTBllEmd TCRRACE m »h» HARKM ff tht C.\UVV.. otttUtekimg thtTijn». IfV.GrM«« 

CRAND BANQULTriNG CHA.MßER of HAROÜN.^'^"'- 
BAVINE amüng.vt tht KOCKS of a DESOLATE ISLAND, 

Perforated Cavern on theBeaclu 

Wth tlie OCEAN-in a STOR.M-a C.iLM-hy SÜNSET— 

TKUight— Starlix ht—SLi^.d Moonlii^ht. T.Crti« 
ExtariorofGsidener'sHotuehtthePleasureGrounds oftlic Emirof Tanis.^'**'* 

IJall antl GalUry in Almansor's Palace. W.Gn«»« 
mvai E OAUVE » the CARVEXS of Uta EMIR. 

COtDEN SALOON m t}ie KIOSK of B0SH4KA, W.g«»... 

cüii'.r c,f ti.. ii.iKf;>t i'i«!!. 

HAU- of ARMS in the Palace of Charlemaj^ne.K;^;^ 

DuOpcnU pvbtiiticd.acnuj bt hti la UicTHutr;, U »f Ni<^.//;i'-..'ÄC /.<'~<(r, 3(!, Tjri^WcWf.rr-i.C^rcui'judaft 

TowIiK'ii vr:l:bf A^Ji'J (iW tJine! k NLIW PiF.CE. rnctc «rt, caK.-d 

Oii FuJUC». Mr bLA.NCHARD. Chiriei, ^\'r . (.OPER, 

taütiutl'clyKlol. Mr. W. FARKE.V. R^tbin. Mr. MEADOWS, 

Motb M» g>C«. .M itJt JO.NT.S. Ihtii«! .MUH A . JONES. 

BEVHoLDü. Prmur. 9. Ürnramrk-Cinin. gtrjind. 

LONDONER THF-ATKR-ZKrTKL DER EKST.AUKFl 1 IRI NG DES „Di'.EROS" . 

Nach «lem Oh^malc im QesiUc de» Mu3ikhi>tohsiclicn Moseunik de« Herrn Fr Nicolas .NiAnskopi 

t. r-anSfurl a. M. 
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Schwenken empfing mich und war kaum wieder zu stillen. Die Ouvertüre 
niusste wiederholt werden; jedes Musikstück 2 — 3 mal mit grösstem Knthu- 
siasmus unterbrochen. Hraham's Arie da Capo. Im zweiten Act Fatinies 
Romanze und das Quartett da Capo. Am lüide mit Sturmesgewalt mich 
herausgerufen, eine Ehre, die in England noch nie einem Componisten wider- 
fahren ist. Das Ganze ging auch vortreftlich, und alle waren ganz glücklich 
um mich herum, x Ununterbrochen mit immer gleich starkem Besuch und 
Beifall wurde nun die Oper gegeben, deren erste zwölf V'^orstellungen Weber 
selbst leiten musste. Auch an Concurrenz fehlte es nicht. Im Drury-Lane- 
Theater gab es schon vor der Premiere der Wcber'schen Oper einen »Oberonc^ 
zu dem die Musik aus Stucken von Mozart, Winter, Cherubini und Anderen 
zusammengesetzt war. Trotz der Pracht der Decorationen machte es keine 
W irkung. Noch schlechter erging es der Oper »Aladin« von Webers so- 
genanntem englischen Rivalen Bishop, denn nicht Bishop. sondern der im 
Hause anwesende 
Weber wurde demo n- 
strativ von der Menge 
gefeiert. Diesem In- 
teresse des englischen 
Volks für den »Obe- 
ron« stehen die 
Aeusserungen der 
englischen Kritik 
ziemlich schrofiTgegen- 
über. l'Anc wirklich 
erschöpfende Be- 
sprechung brachte 
kein einziges Lon- 
doner Blatt Die ver- Covcnt- Garden -Theater ( Innenansiclit). 
.... u 4. y«eA ttium alltn Druckt im Htiilst Jts Musikhislorischtn Sliistumt 
naJtniSSmaSSlg heste Htrm Fr. Nicolas Slanskopf in Frankfurt a. M. 

Kritik, die in der da- 
mals angesehensten Musikzeitung Londons, in dem »Harmonicon« erschien, 
schrieb über die Oberonmusik höchst naiv, dass sie mehr auf das wissen- 
schaftliche Urtheil der Kenner, als auf die grosse Menge berechnet ist. Sie 
ist nicht ohne Melodie — wie manche behaupten, (!) — docli ist diese für 
ungeübte Ohren durch eine fast übermächtige Fülle der Instrumentalbegleitung 
meist verdeckt.* 

In Deutschland erschien das Werk mit der Uebersctzung von Th. Hell 
zuerst in Leipzig am 23. Dec. 1826, und 1828 am 2. Juli mit grossem Er- 
folge im Berliner Opernhause. Von hier aus nahm es bald seinen Sieges- 
lauf über die meisten deutschen Bühnen, zu deren ständigem Repertoirestuck 
CS noch heute gehört. 

Nachdem Weber sein neues Werk mit Glück zur Aufführung gebracht 
imd auch die Mehrzahl seiner verschiedenen Dircctionsverpflichtungen ab- 
.solvirt hatte, füllte mit immer unwiderstehlicherer Gewalt nur der eine Ge- 
<lanke, die Sehnsucht nach der Heimath, nach den heissgeliebtcn Seinen sein 
ganzes Wesen aus. Keine Macht mehr hatten über ihn die Lockungen des 
Ruhms, stumpf und matt klang seinem Ohr der Beifall der jauchzenden 
Menge. In seinem Herzen lebte nur noch das Verlangen, sein Weib und 

7» 
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die Kinder noch einmal wiederzusehen. In vielen Briefen an Caroline bricht 
sich dieses gewaltige Gefühl Bahn, so schreibt er z. B. am 4. April; »l'nd 
hier sitzt er nun und weiss nichts mehr zu erzählen, als dass er von Herzen 
gern alle diese Herrlichkeiten hingäbe, wenn er ruhig daheim sitzen und 
nichts vom Theater und allem, was drum und dran hängt, hören müsste. 
So gut wird es mir wohl niemals werden.« Und in einem anderen Briefe 
vom 28. April hei.sst es: »Gott segne Euch ftt ^'^r in'iiR'it Geliebten. Wie 
zähle ich die Tage, Stunden, Minuten bis zu unserm Wiedersehen. Wir sind 
doch sonst auch getrennt gewesen und haben uns gewiss auch lieb ge- 
habt, aber diese Sehnsucht ist ganz unvergleichbar und unbe- 
schreiblich. Geduld! Geduld! Ich drücke Kuch an mein treues, nur für 
Euch schlagendes Herz. Ewig Euer 

Carl.« 

Nicht ohne Rührung aber wird man folgende Stelle in einem .seiner 
letzten Briefe an Caroline, vom 26. Mai, lesen: »Wie Ihr mich empfangen 

sollt.' Ach, um (iottes Willen ganz allein; lasst 

Niemanden meine reine Freude stören. Mein 
Weib, meine Kinder und meine besten Freunde, 
die ersten Augenblicke zu geniessen. Es würde 
mir wirklich das Wiedersehen recht verbittern, 
wenn es anders wäre. Ach, die Sehnsucht, 
die ich nach diesem Augenblicke und meiner 
Ruhe in Hosterwitz habe, ist für Euch unbe- 
greiflich und räthselhaft.« 

Mit dem Nachlassen der grossen Spannung 
aber, in die Weber durch die Aufregungen 
und die Mühen bei der Oberonaufiluhrung und 
bei den Concerten versetzt gewesen war, traten 
die Folgen der gehabten Anstrengung nur um 
so heftiger hervor. >Nur selten, so berichtet 
uns sein Sohn,"*) erhellte ein Lächeln das 
geisterbleiche Cjc.sicht, die durchsichtig mageren 
Hände zitterten, wenn sie Speise oder Trank 
zum Munde führten, so dass er das Glas stets nur halb fiillen konnte, und dieFüsse 
schwollen immer unförmlicher an; tiefe Melancholie beschattete ihn oft bis zu 
vcrzweiflungsvollem Aufseufzen.« Doch weder Krankheit noch Gemüthsver- 
stimmung vermochten Weber abzuhalten, seine Kräfte in den Benefizconccrten 
seiner Freunde zur Verfügung zu stellen. .So lieh er der Tochter des Verlegers von 
»Oberon«, der Sängerin Mi.ss Hawes, ferner Mocheles, Kcmble und Braham seine 
Mitwirkung und gab ihren Concerten die besondere kün.stlerische Weihe. Auch 
mit dem Componiren beschäftigte er sich noch zwei Mal. Für ein Fest der 
Royal Society of Musicians instrumentirte er für Harmoniemusik den Marsch 
No. 5 aus dem Six picces faciles a quatre mains Op. 3 und versah ihn mit 
einem neuen Triosatze. Im zweiten Falle handelte es sich um ein Lied für 
Miss Stephens, die in Webers Benefizconcert mitwirken sollte. Es wurde 
dies auf Bestellung des Parlamentsmitgliedes .Mr. Ward von Weber ge- 
schrieben, und zwar zu dem Text aus Thomas .Moores Lalla Rookh: »Froni 
Chindaras warbling fount I come.« Doch nur die Singstimme vermochte der 
Meister mit seinen zitternden Händen aufzuzeichnen, die Klavierbegleitung 
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Moscheies. 
Nach einem Slicfi von Carl Mayer 
im Besitze des Stu%ikhis(orischen 
Museums des Herrn Fr \icolas 
Mausioff in h'r,tHk/urt a. M. 



Spielte er im Concert aus dem Kopfe. ^■■') Ks war das 
letzte Mal, dass Weber die Tasten eines Instrumerjts 
berührte. Auf dieses sein Henefiz-Concert aber hatte 
^^^^^I^Bb- Weber besonders grosse Hoffnungen in Bezug auf 

iÄ^« pekuniären Gewinn gesetzt. Um so schmerzlicher 

musste er enttäuscht sein, als er an jenem denk- 
würdigen Abend des 26. Mai den Saal fast halb leer 
sah. Die Londoner Aristokratie, um deren Gunst, 
^^^k wie schon erwähnt, er sich der Krankheit wegen nicht 

I^^^^^H^ ^Ite sonderlich hatte bemühen können, Hess ihn völlig im 
i^^^^^^^^^F Stich. Statt der gehofftcn grossen Kinnahme gab das 
^^^^^^^^^ Concert nur einen Nelto-Gewinn von 96 Pfd. St, und 

1 1 Shill. Der einzige Zweck der Londoner Reise, Geld 
zu erwerben und damit seinen Nachkommen eine 
sorgenfreie Kxistenz zu sichern, erlitt hierdurch eine 
empfindliche Linbusse. Was nutzte die prachtvolle 
Aufführung der mit englischem Text und mit dem Namen 
»Festival of peace« versehenen ursprünglichen Jubel-Cantate, was die übrigen 
ausgezeichneten Leistungen der ersten Londoner Kunstgrössen! Sein so 
hoffnungsreiches Herz war gebrochen, es vermochte diesen Schlag nicht mehr 
zu überwinden. Noch einmal, am 30. Mai zum Henefiz von Miss l'aton, 
dirigirte er die Freischütz-Ouvertüre, doch kam er so fiebernd und erschöpft 
nach Hause, dass er jede weitere Absicht auf ein Öffentliches Auftreten und 
auf seine noch bevorstehende Henetiz A''orstellung des »Freischütz* aufgeben 
musste. Nur ein Gedanke: Heim zu den Seinen füllte seine Seele aus. 

Nach einem lieftigen Fr.stickungs- Anfall am i. Juni setzte er seine Ab- 
reise mit Fürstenau, der Weber zu Liebe deshalb sein eigenes Concert auf- 
gab, auf den 6. Juni fest. Doch da sich sein Zustand in den nächsten Tagen 
nicht besserte, riethen ihm die I'reunde und der behandelnde Arzt Dr. Kind, 
ein Neffe des Dichters, vom Reisen ab. Doch fest bcharrte Weber bei 
seinem Vorsatze. Am Abend des 4. Juni waren, wie so oft s^ine Getreuen, 
Smart, der junge Göschen, des V'erlagshändlers Sohn, Moscheies und Fürstenau 
um ihn versammelt, während er .selbst matt im Lehnstuhl lag. Leise unter- 
hielt er sich mit ihnen nur von seiner Reise. Als er sich um 10 Uhr ins 
Schlafzimmer begeben wollte, gab er allen vorher die durchsichtige, bleiche, 
zittenule Hand und verabschiedete sich von ihnen mit den Worten; »Gott lohn' 
Euch Allen I«-ure Liebe! Fürstenau, der ihm 
noch beim Auskleiden behilflich war, verliess 
ihn erst, nachdem Weber sorgsam seine Uhr 
aufgezogen halte. .\m andern Morgen fand 
man den geliebten Meister tot im Bett, sanft 
auf der rechten Hand eingeschlafen. Die 
Obduction der Leiche ergab nach des Sohnes 
Bericht »zwei unheilbare Leiden, jedes ge- 
nügend, den Tod herbeizuführen, nämlich ein 
Geschwür an der linken Seite des Kehlkopfs, 
von der Grösse einer wälschen Nuss und in der 
durch und durch mitTuberkeln erfüllten Lunge 




zwei Kiterhöhlen von der Grös.se massiger 
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Moorficld - Capelle. 
ffaeh timtm HohsckniUt dtr L*i^gigtr /lluslrirleu Ztituttg. 



Hühnereier."'') Die Nach- 
richt von seinem Tode 
durchdrang alle Schichten 
dcrLondonerHevöikerung, 
Diejournale und Zeitungen 
brachten würdige Nach- 
rufe und eine unabselibare 
Menge Leidtragender 
folgte dem Sarge, als man 
den Meister am 21. Juni 
1826 unter den Klangen 
von Mozart's Rctjuiem in 
der Gruft der Londoner 
katholischen Kapelle St. 
Mary im MoorlieUi bei- 
setzte. Die ersten Kunst- 

grössen Londons, an deren Spitze der unvergleichliche Lablache, hatten 
sich bereit gefunden, bei dieser musikalischen Leichenfeier mitzuwirken, 
deren Direction Franz Cramer übernommen hatte. Dem treuen Reise- 
gefährten Fürstenau fiel die traurige Aufgabe zu, die .Schreckensbotschaft 
nach Dresden zu melden, allwo Caroline dtirch ihre l^reundin Charlotte von 
Hanmann und den treuen Kammermusiker Roth das luUsctzliche erfuhr. 

Doch nicht für immer sollten die sterblichen Reste des deutschesten 
Tonmeisters auf fremden lioden ruhen. Fünfzehn Jahre nach Webers 
Tode 1841 bildete sich ein deutsches Comitc zum Zweck der Ueberfulirung 
von Webers Asche nach Dresden. Doch zerschlug sich die Sache wieder 
und das Comitc löste sich auf. Hrst im Jahre 1844 führte die .Angelegenheit 
dank dem energischen Vorgehen Rieh. Wagners, 
des Nachfolgers in Webers Capellmeisterstellung 
zum gewünschten Ziele. 

Am 14. December empfing man die sterb- 
lichen Ueberrcste des X'erewigtcn in Dresden. 
Im feierlichen Zuge, unter dem Schalle eines 
von Wagner nach Furyanthe- Motiven com- 
ponirten Trauermarsches wurde die Leiche 
nach ticm katholischen I-Vicdhofe übergeführt. 
Am folgenden Tage fand die feierliche Hei- 
Setzung in der Familiengruft .statt, wo bereits 
des Meisters jüngster Sohn, Alexander, 50 Tage 
vorher bestattet worden war"*). Richard Wagner 
hielt eine tief ergreifende Gedachtnissrede, der 
wir folgende herrliche Worte entnehmen: »Nie 
hat ein deutscherer Musiker gelebt als Du! 
Wohin Dich auch Dein Genius trug, in welches 
bodenlose Reich der Phantasie, immer bliebst 
Du doch mit jenen zarten Fasern an dies 
deutsche N'olksherz gekettet, mit dem Du 
weintest und lachtest wie ein glaubiges Kind, 
wenn es den Märchen und Sagen der Ilcimath 




Alex. M. V. Wcl.cr. 
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lauscht. — Nun lässt der Hrite Dir Gerechtigkeit widerfahren, es bewundert 
Dich der Franzose, aber lieben — kann Dich nur der Deutsche; Du bist 
sein, ein schöner Tag aus seinem Leben, ein warmer Tropfen seines Blutes, 
ein Stück von seinem Her/.en ''^)!« Mit einem ebenfalls von Wagner 
gedichteten und componirten Trauerchor: 

»Hebt an den Sang, ihr Zeugen dieser Stunde, 
Die uns so ernst, so feierlich erregt'*)« 
schloss die denkwürdige Handlung. 

Dies war 
<iber nicht die 
einzige Auf- 
gabe, die sich 
die Freunde 
des Meisters 
gestellt hatten, 
es galt noch, 
dcmgöttlichen 
Kiinstler ein 

äusseres 
Zeichen ihrer 
über d.xs Grab 

dauernden 
Verehrung zu 
stiften, die 

Herstellung 
eines würdigen 

Monuments. 
Doch erst nach 
vielen Jahren, 

am II. October 1860 kam der 

Gegenwart des Kt»niglichen Hofs, der Nachkommen Webers 

glänzenden Fcstvcrsammlung wurde 




Webers Grabmal auf dem Kathol. Friedhofe zu Dresden. 
Xach einer Zeichnung v. G. TSuberi, geslocktn von A. Krauste. 



Tag. 



wo 




.Mn\ Mari.a von Welier. 
^|'aeh einer Pholograf-hie von 
Frils Luckhardl. 



dieses Ziel erreicht wurde. Irr 

und einer 
das von 

Rictschcis Meisterhand entworfene und in Dresden 
in den Zwinger-Anlagen neben dem Theater auf- 
gestellte Denkmal enthüllt. Der einzige Knkel 
Webers, Carl Maria, der achtjährige Sohn von Ma.K 
V. Weber zog die Schnüre, welche die Hülle des. 
Denkmals fallen Hessen. Professor H. Hcttncr hielt 
die von Begeisterung getragene Festrede. Fr wies 
darauf hin. wie Weber, der reinste Vertreter der 
romantischen Kunst mit seinen gewaltigen Melodien 
die Jugend zum letzten grossen Freiheitskrieg be- 
geistert habe und wie er mit seinen grossen 
Buhnenwerken gegenüber der italienischen Oper 
die deutsche Oper zum Siege gefuhrt habe. »Und 
was, so fuhr Hcttncr fort, war das Frobernde und 
Sieghafte, das Weber in unsere deutsche Musik 
brachte.' Fs war der Drang nach ilem Natur- 
wüchsigen und N'olkstljumlichen. Weil Weber das 



— 104 — 



geheimste tiefste Sehnen der VaterlandsHebe, die schHchte Inni<;keit 
und Naturfreude, die sinnige Romantik des deutschen Volksgemüths 
in der gehaltvollsten, khuigreichsten und fasslichsten Melodie aussprach, fand 
sich das deutsche Volksgemiith in Weber wie in keinem andern grossen 
Tondichter wieder*'). t Waren dies aber immerhin noch Feiern im engeren 
Kreise und blieben sie ihrer Natur nach auf Dresden allein beschränkt, so 

gestaltete sich 
der hundert- 
jährige Ge- 
burtstag des 
Meisters, der 
i8. Dccember 
1886 zu einem 
Festtage von 
internationaler 
Hedeutung. 

I'jn merk- 
würdiges Spiel 
des Zufalls 
fügte es, d.iss 

gerade im 
Jahre dieser 
(iedcnkfeier 
I'Vanz Liszt, 

der letzte 
grosse Ver- 
treterderNach- 
weber'schen 
Kunstepoche 
heimging und 
dadurch jene 
glänzende, 
moderne 
Musikperiode 
der Chopin, 
Mendelssohn, 
Schumann und 

.... ,, , , . , Wagner einen 

\\ L'ucr-Dcnkm.nl in Dresden. 
iVach thifr rholügraphit v F. Fridrich. Prag. gCWISSeU äuSSCrCn 

Abschluss erhielt 

Wie befruchtend Weber auf diese l%j)oche eingewirkt hatte, das trat 
nun erst klar vor Augen. Nicht nur erkannte man in ihm den deutschesten 
und volksthümlichsten, sondern auch den ersten modernen Musiker. 
Weniger durch seine freiherrliche Geburt, als durch seine universelle Hildung 
und gesellschaftliche Gewandtheit vermochte Weber zum ersten Male die 
herkömmliche untergeordnete Standesenge der Musiker zu durchbrechen. 
Und zwar that er dies mit mehr Glück als Heethoven, der ein Gleiches an- 
strebte, dem aber dazu die Gunst der Lebensstellung und die Leichtigkeit 
der L'mgangsformen fehlten""). Modern war Weber auch insofern, als er, 
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•wie unsere jetzigen tonangebenden Musiker, mit Erfolg zur schriftstellerischen 
Feder griff. Und class er für die bildenden Künste und weltbewegenden 
politischen Ereignisse Interesse besass und die hier gewonnenen Eindrücke 
in seiner Musik sich oft wiederspiegeln liess, sind ebenfalls moderne Züge 
in seinem Wesen. In musikalischer Beziehung verdankte ihm die moderne 
Technik der Hlasinstrumente und des Claviers, sowie die Orchestrationskunst 
die wesentlichste Hcrciclierung. Mit seinen Compositioncn aber bahnte er 
nicht nur dem Lebenswerk Richard Wagners, dem Musikdrama den Weg. sondern 
er öffnete auch der reinen Instrumentalmusik neue Aussichten und Ziele. 

In stärkerem Maasse als 
irgend ein Meister vor ihm 
legte Weber in der absoluten 
Musik den I lauptnachdruck 
auf den poetischen 
Stirn mungsgchalt. Dieses 
neue, wichtige Moment aber 
hat im Gegensatz zur 
klassischen Musik der ge- 
sammten modernen Tonkunst 
von Chopin und Mendelssohn 
an bis zu Liszt und Hrahms 
iiir cliarakteristisches Gepräge 
verliehen. 

Und wie im Allgemeinen 
so verkünden Webers Schöpf- 
ungen auch in den einzelnen 
Compositionsgattungen eine 
Neugestaltung der Dinge. 
Seine Cantate: »Kampf und 
Sieg«, seine Orchesterphan- 
tasien, wie wir die grossen 
Ouvertüren nennen können, 
lassen deutlich die Keime der 
Programmmusik und der 
Symphonischen Dichtung er- 
kennen, während andererseits seine berühmtesten Clavierwcrkc den gro.ssen 
Claviercomponisten Chopin, Mendelssohn, Schumann und Liszt die bestimmte 
Richtung ihres Schaffens gewiesen haben. 

Wenn uns etwas mit seinem allzufrühen Heimgang aussöhnen kann, so 
ist es gerade der Umstand, dass sein .schöpferisches Wollen und Wirken im 
Schaffen derer, die nach ihm kamen, fortentwickelt und vollendet worden ist. 

Diese grosse historische Bedeutung aber sichert dem Xamen C. M. von 
AV'ebers für alle Zeiten einen hcrvi)rragen<icn Ivhrenj)latz in der Geschichte 
•der musikalischen Kunst. Doch auch seine Werke selbst tragen die Kraft 
in sich zu dauern. hVeilich schrieb Weber, wie jeder Meister auch Manches, 
•das den höchsten Anforderungen nicht immer zu genügen vermag. Diese 
minderwerthigen ICr/eugnisse seiner Muse sind heute entweder veraltet oder 
schon ganz der Vergessenheit anheimgefallen. Aber .seine grossen drama- 
tischen Werke haben sich bis in die Gegenwart gegen allen Wandel des 
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Zeitgeschmacks erfolgreich behauptet und von ihrem ursprunghchen Reiz und 
ihrer Jugendfrischc noch so gut wie nichts eingebüsst. In ihnen tritt der 
Meister mit dem ganzen Zauber seines liebenswürdigen Naturells, mit der 
ganzen Fiille und Tiefe seines Geistes- und Gemüthslebens uns entgegen. 
Was er hier schuf stellt ihn in die vorderste Reihe jener Musiker, die un- 
mittelbar nach den grössten Klassikern folgen. Doch ausser »Preciosa< und 
dem glanzenden Dreigestirn »Freischiitz«, »Huryanthc» und >Oberon« sind 
auch seine kleineren genialen Compositionen , seine phantasievollen Ciavier- 
stücke, viele Männerchöre und die volksmässigen Weisen und kleinen Genre- 
bilder seiner Lyrik zum bleibenden Gemeingut unseres Volkes geworden. 

So war W'eber, um es zum Schlüsse noch einmal kurz zusammen- 
zufassen, sowohl der Schöpfer der romantischen Musik, als auch zugleich der 
deutscheste und volksthümlichste Tondichter. Und sein Name wird mit 
goldenen Lettern nicht nur als der eines Hahnbrechers und Heraufführers 
einer neuen Zeit in den Tafeln eingegraben stehen, auf denen die Menschheit 
ihre grossen Gcistesheldcn verzeichnet, sondern seine W'erkc, insbesondere 
der » Freischiitz - werden in dem Herzen der Nation leben, so lange deutsche 
Art und deutsches Empfinden in Tönen nach Ausdruck ringt. 




kiiHacl: Sinfjende EnKcl. 
(Xach einer Gravüre im Vertage 
V. r. A. Heck, Wien.) 
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') Philipp Spitla; Zur Musik, Sech-Lim Adf-äUe, Carl Masi.i v. Weber (1SS6) Sfile 273 u. t. 
') Ph, Spitta: Zur Musik, C, M. v. W cl L r, >i itc 273. 

*) Max Maria v. Weber: >»C. M. v. Weber, ein l.cbensbil.U, IM. I S. 26. 
*) Skizze von C. M. Webers Leben, von ihm selbst für A. Weudt niedcrßcschriebeu am 
14. Marz iSiS. Mic^reteilt von Max v. Weber: »C. M. v. W., eia Lebenabildc, Bd. III S. 176. 
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Sohn Max. 
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") Vergl. O. Gumprecht: Neuere Meuter, Bd. 11 S, 49 u. f. 
>i) W. II. Riehl: »MusilialUche Charakterköpfec. Bd. U S. 149. 

Ph. Spitla: Zur Musik, Seile 280. 
'*) E. Uanslick: »Musikalisches Skiisenbucb«, der »Modernen Oper«, IV. Teil, »C. M. 
V. Weber« looster Geburtstag*, S. 232. 
'<) Lbcnda, S. 232. 
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'«) Hans von Wolsogen: »Groianielater denlacber Mutikc, Haonover 1897 iCarl Maria 

T. Weberc, Seite 92. 

1^ Max ▼. Weber: »C. M. W., ein Lebensbild«, Bd. I S. 383. 

'«) Ebenda Bd. I S. 327. 

V. Wolzogen : »(«rossmeister d. Musik«, C. M. v. Weber, S. 93. 
») W. n. Riehl: sMnsikalisehe Chorakterlcdpfec, »Spohr, Weber, Meyerbeer«. Bd. II S. 155 

u f. Riehl sa(;t: »Weber war wirl.'i' Ii M.i^ikLi iiail Si "i: ifisftiller zugleich ; "^j.nlir ^ lireil>cnder 
Musiker. Ich meine, Spohr schrieb nur io viel, als er, ein hervorragendes Parteihaupi, (Ur 
seine Kanslswecke achreiben nrasste; bei Weber dagegen gestaltete sieh das Schreiben so einer 
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Scbriftstelkr. Weber dagegen ist letztere» im vollsten Sinne. Er schrieb nicht blo»», wo es dm 
«Is VorkSmpfer drängte, er schrieb atich, um an sehreibeo, und viele seiner liierarischen 
Versuche nehmen den Anlauf ztt einen kleinen KuDStwerlcK 
*') Ebenda S. 157. 

**) Jahns: »C M. v. Weber in seinen Werkent, .Seite 1291. 

W. II. Riehl: »Mu.Hik. Charaktcrknpfe, Weher als KlaTierkomponiat«, Bd. II, S. 275. 

Jahns: >C. M. v. Weber i, s, Werke«, S. 133. 
**) Ambro» vCulturbislorisehe Bilder ans dem Musikleben der Gegenwart« Seite 47. 

'«I W. M. Rieht: Musikalische Charakterk<»pfc«, Hand II Seite 279. 

Max V. Weher: iC M. v, Weber, ein Lebensbild«, Band 1 Seite 423. 
M) Ebenda Band lU Seite 101 und ff. 
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Spohrs »Fanitc war 1813 vollendet. 
W) Mitgetheilt von Max v. Weber: »C. M. V. Web«r, ein Lebentbtld«, Bd. III S. 94 n. ff. 
i>) Spitta, Zur Musik, „C. M. V. Web«rc Seite 284. 

»'■') Ebenda iseitc 284. 

«>) Mitgetheilt in M. v. Webers: <C. M. t. Weber, ein Lebenabild«, Band III Seite l»6 v. ff. 
**i >FrciichU(7buch< von Friedr. Kiud erschien 1843 ^ GfiaebeB ilt L«ip(i£» Seite II7. 
*") Jähns: »Weber in setoeii Werkenc Seite 224. 

1«) Jähtis: »Weber In seinen Werkenc s«gt hierOber Seite 238: iDie Venrendnni; der- 
setben (der echt spanischen Melodie) erscheint bei dem National-CliarKkter des Dramns (»Nacht- 
lager von Cranadac) sehr zweckgeaiiss, nm so mehr, als der Verfasser desselben (Ivind) aa 
Weber spanische Volks>Masik ttberlasaen, die Prof. Haste in Dresden wu Spanien für Kinds 
Almanach mitgebracht hatte. (Siehe Kintls »FrcischUizbuch« Seite 96.)« 

*') Ambros: sCulturbittoriscbe Bilder aus dem Musikleben der Gegenwaric i>eite 20t. 

>•) jShnt: »Weber in seinen Werkenc Seile 284. 

*») O. Gumpreiht: ^Neuere Meistert, Band II, »C. M. v. Weber« Seile 54. 

*o) Mitgetbeilt .von Max v. Weber: >C. M. r. Weber, ein LebensbUdf, Baad Iii Seite 1^4 n. ff* 

<i) Ebenda Seite 

«2) W. H. Riehl, i Musikalische CharaktcrVöpfe« , Band II Seite 158 u. ff. 
**) Mitgetbeilt von Max von Wel>er: »C. M. von Weber, ein Lebensbild«, Itond III 
Seite 175 n. ff. Die Lebensskisie wurde von C. M. v. Weber am 14. Marz 1818 fOr A. Wendt 

niedergeschri eben . 

**) Mitgetheilt von E. Kndorff in dcs&cn Partiiur-AiMgabe der Oper von I&66, vorher 
sehon von Jäbns in der »Leipc. A. Mns.^Ztg.t No. 8 vom Jahrgang 1848. 

*>>) .Max V. Weber: »C. M. v. Weber, ein Lebensbild». Hand II Seite IIS n. ff, 

Vergleiche O. Cnniprecht: »Neuere Meister« Band II Seile 64. 
*f) Verirleicbe Ricbard Wngener: »tjeber deutsches Mnslkwesen« Band 1 der cGe- 
aammelten S.hr;ft,-n' 1. AuMT.ihf Seit.- 21.;. 

*») Vergleiche O. Gumprccht: »Neuere Meister« Seite 44 u, ff. 
<•) Verjfleiche Adff. Reissmann: »Carl Maria v. Weber« Seite 121. 
Spitt.i: Zur ^ruv■•. : ^cii-j iSi ü. iT. 

K. Waguer: »L'eber deutsches Musikwesene. Gesammelte .Schriften Band I, l. Aus- 
gabe Seite 203. 

Fr. Kind: »Freischtttzbnchc Seite II9 o. ff. 
i*) Kbenda Seite 121. 

M) Neitcel: »Führer dnreh die Oper«, Band I, 2. Abtheilung Seite 27. 
*i) Jahns: ^'C. M. v. Weber in seinen Werken« Seite 319. 

»«) Ebenda Seite 307. 

Mitgetbeilt von Jlhns: »Weber in seinen Werkenc Seite 31 1 u. ff. 

"I Spol:r: S,-r,^tl.inprr,pht(- , f;;in.l II Seite 148 u. ff. 

iij Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, Band Iii Seite 193. 

•*) Berliox: Aufsatz Uber die Musik des »Freisebfitx« In seinen »Hinterlassenen Scbriftenc 
deutsch von Richard Pohl, Leipzig, Ileinze iS()5 Seite 280 — 2S6. 

Richard Wagucr: »Le Frei»chuli«, »Bericht nach Ueulschlaud«, GesammvUe Schriften, 
Band I Seite 274, i. Auflage. 

<■') Jahns: , C. M. \. Weber in seinen \V< rl < ü Seite 339. 

■f*) Julius Benedict (1S04 — 1SS5), Sohn eine* Stuttgarter Bankiers, kam 1S21 als Scbttler 
an Weber und wurde von diesem 1824 aus der Lehre entlassen. Er lebte apliter als bocbgefeteiter 

Componist und Cnpcllmeisler in England. 
S))iita; Zur Musik Seile 277. 

In einem Briefe vom 17. December t82i an Friedr. Treitscbke In Wien scbreibt 

Weher, -»crütlich habe ich eine komische < )per -Die «Irci l'inlos ; von Th. Hell unter der Feder, 
die eigcntlicli für meinen gnädigsten Monarchen bestimmt ist.« Doch wurde diese Dper mit der 
Begründung von GriU Einsiedel abgelehnt: .das» man erst den Erfolg des »Freischllizc abwarten 
mtlsse, der in Vortiereiiung war, und dass es unp.issend erscheine, zwei kostspielige <J]>ern von 
demselben ron)])unisteu kurz hinter einander aus^ustaitcu.» (Siebe Max v, Weber: >C M. von 
Weber, ein Lcbensbildc Band II S. 369. 

'■^•) M. V. Weber: iC. M. v. Weher, ein Lel)ens:jil<l ., Band 11 Seite -569. 
Mitgetheilt nach Jahns: iC M. v. Weber in seine» Werken« Seite 422. 

«'I Jahns berichtet darüber in »C. M. V. Weber in »einen Werken« Seite 423: »Weber 
bat an dem Duett Ko. 4 ein echt spanische* Thema verwendet, dessen Anfang A. Tbayer 
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in Minem chronologuchen VerseichoiM der Werke Beetboveos p. 112 (Ucrliu Fcrd. Schneider 1863) 
ntttbeUt. BeethoTCBt Bearbeitung diese« Themas ist nicht gedrackt; die Herl. Kttni|;tiche 

Hibltothek bewahrt das Auio^;ra[ih davon: es /ci^-t ■l-.-.s 'l'hemn vollstiindi};; daiuiLh stlmnit 
Webers Entwurf von No. 4 der Pintos ia den Tactcn 1—4, 12 — 15 und 17 in der Melodie 
ttlierein mit Tuet 1 — 9 des spanischen Originals, In Tact 1 und 3 auch in dessen zweiter 
Slimme. 

*») UansUck: >Musikalisches und Literarisches«, der »Modernen üper« 5. Tbeil, Seite 89. 
Vergleich ebenda die Ktiiik Uber »die drei Pintosc Seite 87 u. ff, der hier vieles emootnmen ist. 

'"1 V. rj;l.Mclic W. II. Riflil, Musikallvclif.- f^li.iraktcrkopfc, Band II Seite 173, 
") Vergleiche O. Gumprecht: »Neuere Meistert., Seite 109. 

Siehe Berichtii^ng des Chesyschen Seenariams durch den Compositenr in Max von 
Weber: tC. M. v. Wrhfr, ein Lebensbild«, Hand II Seite 376 u. tT. 

f*) W. H. Kiehl: sMusikaiiiiciie Charaklerkupie« Hand II Seite 179 n. 1. 

Vergleiche Max r. Webert *C. M. v. Weber, ein Lebensbild« Baad II Seile Si3- 
7') Jahns: C M. v. Weber in seinen Werken« Seite 361. 

Max V. Weber; »C. M. v. Weber, ein Lebensbild«, liand 11 Seite 456. 
tf) Vergleiche O. Gumprecht: »Neuere Meister«, Bund II Seit« 74. Ferner sagt Ambr«» 
in spinen culiurbislorischcn Hildcrn aus dem Musikleben der Gegenwart- Seite 45: »Besonder* 
Eglantinc ist eine dämunischc grosse Gestalt geworden, wie sie in solcher Wei^e die Musik 
früher noch nie ffesehUdcrt. Oitmd in Lobangrio ist danach geformt, seibat bis auf den 
w 'i'ien, triumphirenden Aushraoh am Schlnsae beider Opern. Auch Telramund wäre ohne Lysiart 
kaum entstanden.« 

O. Gumprecht: »Neuere Meistere, Band II Seite 74. 
") Max V. Weber; »C. M. v, Weber, ein LebensbiUK, Band II Seite 535. 

In No. 2 — 7 der »Berliner AUgcm. Musik. -Ztj^.« von 1826. 
•') Jahns: »C. M. v. Weber in seinen Werken«: Seite 368. 

**) In u r Zt:;i rui^chcn \'ollfn<lnn}j der >Kury;uuhc« und dem RcrjUin iler Arbeit am 
»überon« schiii-äj Webet nur eui kkiu«.* kurzes Liedchen, die einfache Komaiize: iLlle tlait 
simple et (^entilette « Auch die Cotnposition dieser Komanse wSre unterblieben, wenn Weber 
von dem Verfasser des Gedichts, dein Kranrosen Ferd. de Cussy. ölt Jim auch das I'ariscr 
An^jebot, eine Oper rix componiren Überbrachte, nicht fast dazu jjeivv uiigtii wäre. Vergleiche 
JiÜins: >C. M. v. Weber in seinen Werken«, Seite 375. 

**) Die Ucsammtcinnabwen Weben in England beliefen sieb auf 1097 Pf. St. 6 ShilL^ 
nad «war halle er erworben: 

500 Pf, St. durch Verkauf der »Oberonc-Partitnr an Kemble. 

„ durch Leitung von 12 Vorstellungen des »Oberonc. 
„ durch Leitung von 5 Oratorienconcerten. 

5 Shlll. Honorar von .Marquis von Hertford. 
„ 10 „ von Miss Contts. 

„15 „ durch Leitung eines Philharmonbcben Concerta. 
„II „ an Reingewinn seines Concertt. 

„ 5 durch CompoMlion de« Liedes ana »Lalla Rookb« fttr Mr. Word. 

Vergleiche M. V. W.: »C. M. v. W., ein Lebensbilds, Band 11 Seile 706. 

Rossini hntt« 'I:i(;ci;cn 1823 innerhalb fttnf Monataa, ohne ein neues Werk zu schreiben, 
nur durch Concertc, durch die Leitung dreier sobiar Opera, Stundengeben und Auftreten in 
Privatcirceln rund loooo Pf. St mtammengebmeht. 

(Jumprecht: »Neuere Meister«, Band II Seite 78, 

Weber batie, um den Geist de« englischen Librettos fum »Oberonc bester so erfaasen, 
eni^lische Sprachstudien begonnen. In der Zeit vom 20. Oclober 1824 bis 11. Febniar 1826, 

5 1:1 vor seiner Abreise nach London hatte er bei dem Engländer Carcy 153 Lectionen 
geoomincu. Schon nach kurzer Frist hatte er seine Londoner Correspondens in englischer 
Sprache tn führen begonnen. Aach die Briefe an Planeh6 «nd englisch von Weber verfasst. 

I)er '^)rl;4in;iltr-\t .Irr litintii Stt.IIiii :ius dein Briefe- \( in i'i, Fctiruar 1825 lautet: »niy musical 
heart sighs that the firsi niomcnt when tbc ioving pair find each otber passes witbout music.« 

Im Original lautet diese Brlefstelle: »J must repeat that the cut of the whole ts very 
foreign to all my idea^ .m<I maxims. The iutcnnixiiiL; ir.nnv prin(i)'.i! :u-tors id) u.it 

sing, the «mission of the music io ihc niosl importaut momcnls ^ all these ihiuga dcprive our 
Oberon the title of an Opera, and will make htm unfit for all other Theaires in Enrope; whlch 
15 .1 virv li.-i 1 tbing for mc, but — passon« nry-'i^,-- I'if l'-'-itsche rchfr«L-tzung in unjerem 
Text stammt von J&bns. Jahns: »C. M. v. Weber in seineu Werken«, Seite 395 n. f. 
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S;iniri)lln liL- 'I'rvt.infiint^n' di-T Cit^An^^^tiicVc aus : ("»bcrori t; sim! von uns nncii itcr all- 
gemein verbreiteten, ur^prilugüchen, deutschen Uebersetzung des cngliscbeu Librettos durch 
Theodor Hell miigedielft. 

R. Wngncr: ( It suriunijltf Siliriftcn ; Uclier il'u- nu\ erdirL', Flaix! 1 S'l-IIl- 24S, i. Aurlagc. 

**) Nadi Jahns giebt Carsien Niebuhr in seiner »Reise nach Arabien etc.« (Kopea- 
bsffen 1774) mf der dem enten Tlieil aagcbfingtea Tub. XXVI die Notea eines Modvs, welche* 
ffOU getreu Tom Ilareniswächter-riwr im »Oberem«; wieder f;esunf;en wird. 

Das zweite OrigioBlmotiT ist eine Daose lurquc, den La Borde in seinem »Essai sur la 
ittttnqtte< (Paris 1780) VoL I p, 385 arittheilt; »ocli dieser ist bis auf gertDcftgigt rfajtliniiadie 
Acndcrungen notcni^rtreu von Weber ho i 'l l h« n e B O»niei> uuA schildert im letzten Finale drastisch 
die tolle 'lanzwutli der Türken. 

M) Wie die ersten Ideecn so diesem Tbastttck io Weber enstanden sein mfigen, dariber 
lint JSlitis Von Vebcr* Freunde, dem Kftnif^l. Sachs. KamnermuAikcr Folp^cndcs erfnhren; 

Ks war ein hcisser Mittag im hohen Sommer 1&34, sur Zek der ersten inneren Ueschättigong 
Webers mit Oberon. Weber md Roth befanden sich, vom Dienst in Pillnitz kommend, an 
Ausgange des Keppcrundes in der Nrihe von Webers Sominerbause 7u Ho^teruitr. Ueticratl 
tiefste Stille in dem wetten Landschaitsbilde; kein Laut, nicht einmal eines Vogels Zwitschern 
in der LnÜ, vor ein felBes Singen, ein havm hörbares Sorrea nnd Schwirren der sieb tnmmetn» 
den Inspctenwelt. Plöty.lich ergreift Weber Rollis Arm, legt rnsch den Fintier auf den Mund^ 
um ihn darauf wieder lebhaft empor zu heben nnd anf das belebte Schweigen in der Natur su 
deuten, nnd dazu flUstett er kvn nnd leise: »ObcronI« — Jlbna fügt hinni: Giebt es liebliehe 
kK'ino 15il'Ur ai;s der Welt des Schaffens grosser Künstler, da» ist «alirlirh ein "tolchen. Dem 
fcinsmnigen Lauscher haben sich vielleicht die engten Umrisse seines wunderbaren Elfenchorea 
im Oberon in diesem Momcnie erschlossen: in ihm keimten vielleicht die KlXoge x« den 

Worten dieses Chors: »Jnf;t die wirre Mücke fort, lasst die Hien' riiht sumnu-n ilort. Auf dCT 
Lilien Lager liegt Oberon in Traum gewiegt«; deuu die wahre KunsilcrNccIe ist es, die die 
Beobachtung in das Kunstwerk verwandelt.« (Jihns: »C M. v. Weber in seinen Werkent, 
Seite 401.) 

•1) Max V. Weber: »C, M. v. Weber, ein LebensbUd«, Band II Seite 68t. 

>*) Ebenda Band II Seite 699. Moseheles fttgte «püter eine Begleitung bei, die gaas in 

Webers Stil [:chnlten ist. 

'*) i^ocnda Band II Seite 705. 

**) Alesander v. Weber starb an den Masern. Siehe auch Max v. Weber: Biographie 

des Vater«, l!aiu! 11 Seile -JK,. 

l\i<.haril Wajjner: (»eiaiiiiiieilc Schriften, Baiid II Seite 62, i. AuAage. 
»•) Kbenda Hand II Seite 64, I. Auflage. 
'*) Mitpfilicilt II] A. Kuliut: Wcber-tiedcnkbuch, 

'•"y Phil, ."»piua; Zur Musik, Carl Mana von Weber (^1886), Seile 20Ü u. ff. 
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SYSTBMATiSCHES VERZEICHNISS DER VOLLSTÄNDIG ERHALTEN 
GBBUEBENEli WEBBBSGHBN WBBKB. 

MitgeÜieih lutch Fr. WUh. Jlbns: C M, Weber in idnea Werken. 



Fofen, Cuont. 

1) SecIii4itiiniB^Faghetteiiop. Ucottp. 1798 

•j) Canon zu 3 Stimmen: Mädchen ach 

meide Mäaacncbmeidieieien No. 6 

to op. 13 1802 
.t") ;Utimini};cr CaooQ: «Die Sonate s«11 

Ich -juclen- ISat) 
4) stimmiger Cauon: »Canons zu zwei 

sind nicht drei« 1810 
.*!) 3 Stimmiger Canon: „T«eck mich in« 

AnKcsiclit* itilO 
(>) 4 stimmiger Canon: „Zu dem Reich 

der Töne** 1814 
"1 -I stimmtfjcr (".inon: „Scheiden und 

Leiden ist einerlei'^ 1Ö14 
9) Sttinuniger Ctnon: f,'W«\i Maria 

Tone hext*' 1816 
9) X>oppel-Canoa, 4«tmmig 1819 

ONhMtMvtfleke. 

! n. '?) Zwei Sinfonien in C-'.lur 1807 

3) Grande Ouvertüre a Flusieurs-In- 
stranenlg, (Umarbcitang der Peter' 
Sebnoll-OuTertare) op. S 1807 

4 ) Ouvertüre cum Dehemcher der Geiiter 

op. 27 1811 

5) Jubel^Onvertore op. 59 

Coneertslüeke mit Orehesterbagieltuag. 

1) 6 Variationen ffir die AI^Vioh 18^16 

2) Gnnd Potponiri pottr le Violoncelle 

Andante und Rondo t'ngarcsti lilr 

Alt-Viola 18(0 
4) Dnsselbe 1813 nmgearbeitetfUr Fagott 

Iiis op. 35 lHi:t 

.r>) Variationen fUr Violoncello 18 lU 

ti) 0>neert I für Piaaoiorte in C-dnr op. U 1810 

7) Concertino für Clarisette op. •_'<; 1>^11 

Concert l „ ioF-moUop.73 1811 



9) Conoert V. „ „ isB»4lnrop.74 1811 

1(V| f oiicert für Fagott in F-dur op. 75 1811 

11) Adagio und Rondo für llarmonittm 1811 

12) Concert II fiir Fianoforte in Et^dor 

op. 33 1813 

13) Concertino fiir Horn op. 45 1815 

14) (JonccrlsiUck ftUr Tianoforle in F>moll 

op. 79 1831 

Soluiten fOr Pianoforte, mit und obM 
Begleitung. 
1) Six Sonatcs progressives p. le Piano* 
forte «vee Violon obliff^. Zwekea 

op, III IRIO 
2j Grosse Sonate für Pianoforlc N'o. 1 
in C-dur op. 24 1812 

3) Grosse Sonate fttr Pianofort« No. J 

in As-dur op. .39 1816 

4) Grosse Sonate fUr Pianoforte No. 3 

in IXmoll op. 49 1816 

5) Grosse Sonate für Pianoforte Xo. 4 

in E-oiotl op. TO 18:22 

Quintett, Quartett, Trio, Dno. 

1) Grosses Qoartett fttr Pianoforte, Violine, 

Viola, Ctfllo in H-dur 1809 

2) Grosses Quintett für Clarinelle und 
Streichquartett in li-dur op. 34 1815 

3) Grosses Duo conoertant fiir Pianoforte 

und Clarinrtt!- in Ks- hir op. 48 1816 

4) Grosses Trio für Pianoforte, Flöte und 
Cello in G>moil op. 63 1819 

Variationen für Pianoforte mit and 
Ohne Begleitung. 

1) 6 Variatioueu fdr l'lauoforte über ein 
Originalthema op. *i 1800 

2) N'ariationen Uber „Castor und Poilvx" 

op. 5 lb04 
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3) Variationen Uber Thema aus „Samo: i * ; 
mit oder ohne Re^i^teitang von Violine 

und Cello up. Ü 1804 

4) Variationen Uber Vien qaä, Dorina 
hdla für if.-ri- 7 1807 

5j Variaiioncn Uber Originaltheout für 

Pianoforte op. 9 1806 
G) Variationen für Pianoforte nod Violine 

über N'orwej.^. Thenin oii. !S(KS 
1) Variatioueu fkir Fiauofurte u. Cbnneitc 

ttber Thema ans „Silvana'* op. 33 1811 
8) Variationen für l'ia n of orte aber Tlicnii« 

aus ,,J" = L|.Ii" op. "JiS 1812 
Variationen tur I'ianofortc üb. „Schöne 
Mlnka«' op. 40 1615 
10) Variationen iUr Pianoforte Ober ein 

Zigennerlied op. 55 IblT 

Elnseln« Instramontal'Soltmtfickft. 

1) Six i^etiici« l'icccf. facilei pi. le Piano 
a quatrc mnins op. 3 

2) Romaoxa Siciliana für Flöte mit Or- 
chester in G-moU 

3) Müincnto capriccioio fOr IHanoforic 
op. 12 

4) GrOM« Polonalw fflr Pianoforle op. 31 

5) Six Pieeea p. le Piano a quatre mains 

erstes op. 1*1 
ü) l<-dur-.Mclu(iie für Clarinetie ohne 
Begleitung 



1801 

1805 

IJJIIÖ 
1808 

180» 

1811 



7) lastnimentiniDjc von 1 l.icrlcom- 
pohltionen des Hcrzojj's Ktuil Leopold 
August V. Gotha lur Ulasiustrumcutc 

8) Divertimento für Pianoforte nml Gni- 

tarrc op. ."iM ISl»; 

;i) Ihiil I'icces a quatro mainis op *iü 181>«;ltf 

10) Rondo brillante für Tianoforle in 
£s-dur op. iii 181<> 

11) Aufforderung /. Tfinr in Dcs-dur o]>.flj 1819 

12) Foiacca brillante für Pianoforte in 
E-dnr op. 73 181!) 

Märsche und Tftnze. 

1) Dou2c .\llcinaudes pour le Pianoforte 

op. 4 1801 

2) Sechs I'cassaisen für Pianoforte 1H*>"_' 
.')) Sechs 1-avorit- Walzer tür Pianoforte 1612 
-tj WaUer mit Webert Liede, MMaien- 

blttmlein** aU Trio fttr Harmonie- 

b) „Deutscher'' auch Unginnl-WaUer für 
Orchester 1815 

6) „Tedesco", W alier für Ordierter ISIC 

7) Mwsch fttr 10 Trompeten 1822 



8) Marsch für das Fest der Royal Society 

ot Muaiciana für Harmonie-Musik 1828 

Oesänc» fttr eine Stinme mit Piano- 
forte- oder Qidtanrel)e8rleltung. 

„Die Kerze"; ,.rntson«t" No. 4 in op. 71 1S<»2 
,,Enlfliebel schnell von mir-' löOä 
„Ich nh sie bingesnnken'*; .JttDget saaa 



ich am Grabe" No. 1 in op. .'Kl 
,,Ich dtriikt dein!" No. ;{ in op. (j(> 
„Licbes/aubcr" No. 3 in op. 13 



1S<>4 

im* 

ISUT 



„Er an Sie", No. )> in op. l.j; „Musikal. 
Sendschreiben", Meine Farben" No. 1 
in op. 23; „Klage: Ein steler Kampf 
ist unser Leben** No. 3 in op. 15 1808 

„Serenade"; „Das Röschen" No. ä in 
op. 15; tiWna sieht en Deinem Zanber- 
kreise" No. 4 in op. 1.'); „Rhapsodie" 
No. 2 in op. 23; „Süsse Ahnung dehnt 
den liu^icu"; „Sanftes Licht, weiche 
nichtl'*; „Meine Lieder, meine Singe**; 
„Der kleine Fritz" No. 3 in op. l.'i; 



Trinklied: „Weil es also Gott" 



ISOll 



Canzonetta: „Sieche i'inganni"; „Dämon 
und Chloc" No. 1 in op, 13; „Das 
neue Lied"; „Wicgculied" No. 2 io 
op. 13: „Die Zeit" No. 5 In op. 13; 
„Kanatlet« Abschied" No. 6 in op. 71 1610 



Consonetta: „Ah dove siete** Nob 1 in 

op. 2;»; „Ueber die Berge mit l'n- 
gcsiüm" No. 2 in op, 2.'i; ,,kase Sturn*- 
wind"; „La^^s mich schlumnicni, Hera- 
lein'* No. 3 bi op. 25; „Maienblttmlein 
»o schon" No. 3 iu op. 2.3; Canzonelta: 
„Ch io mai vi possa" No. 3 in op. 2ü: 
Cauonetta; „Ninfe, se liete'* No. 2 in 
op. 29 1811 

„Romanze f\Vieder>chcn >" ; Sonett: ..Vv. 
liebes holdes" No. 4 in op. 23i „Lebcus- 
anaicht: Frei und froh mit muntern 
Sinnen*' No. 5 in op. 66; „I und mein 
l'unges Weib" No. 1 in op. 2.'»; ,,In 
der Berge Riesenschaiieu" No. 1 in 
op. 25 1812 

„Sind Ca Sdunerzeni sind es Freuden*' 

No. C> in op. 30; „Unbefangenheit" 
No. 3 in op. 3(); „Reigen" No. •> in 
op. 30; „Der Holdseligen" No. 4 in 
op. 31 1; „Fs sittrmt auf der Klar'* No. 2 
in op. 30 18ia 
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Vier Cc'irin'»»' «ii-? Kömefs „l^yer und 
.Schwert" op. 41 IM4 

Ballade: „Wm slUnat die Hüde heranf?" 
No. 3 in op. 47 IHÜ 



„Der Jüngling und die Spröde" \o. 4 iu 
op. 47: „Mein V'erlancfen'* No. 5 in 

o]). 4"; ,,l)ic jiefanfjenen und die freien 
Sänger" No. 1 und 1* in op. 47; ,.l>ie 
4 Temperamente beim Verjiwt der Ce- 
ti ebteo» No. 1—4 in 1^. 4ß; „Del der 
Mneik des Frinieo Loais Ferdiaiud*' 
«p. 43 



„Alte Weiber" No. .» in op. .'il; „I.icl)C.s- 
lied" No. '.\ in op. .'»1; „Wunsch und 
EotsaguDg" No. 4 io op. Gl>; i,l>as 
Veilchen im 'rhele» No. 1 in op. GK ISIT 



»Wenn die Maien grün sich" No. 5 in 
op. 71: ),Gelabrtheit'' No. 4 in op. <i4; 
„Weine, weine nur nicht** No. 7 in 

op. „Die fromme Magd" No. 1 iu 
op. l ; .,Wenn ich ein Vöglcin wär" 
No. <) in op. ä<i; „.Mein .Schatxerl 
halMch'* No. 1 iu op. 64; „Heimlicher 

l.ifbe Pem" No. 3 in op. ('>\; „Kosen 
im Hnnrc'' No. l' in op. i\('>; ,,Hach. 
Kcho, Kuss" No. J ni op. 71 



KS KS 



„Abendsegen'' .No. .') in op. m ; ..Triolett'* 
No. 1 in op. 71; ..l.iebesgruss aus der 
Ferne'* No. C in op. 1^; „Herzchen, 
mein Sebitsehen'* No. 8 in op. (j4; 
„ü.is Mädchen an das e^^tc Schncc- 
glöckcbeo'' No. ä ia 0]>. 71 i „.Selin> 
»ncht** No. i in op. tVI; „Eifenlied" 
No. 3 in op. 81) 1819 



„Schmeri" No. 4 in op. Sü; „Aa Sie'* 
No. 5 in op. 80; „Der Singer und der 
MtOer*' No. ü in op. 8l> I8ä0 



.,Wenn Kindlein sttssen Schlummen Ruh*' 
Nol 1 in op. m 



„Vaa Licht im Thnle" 

„Elle ötnit simple et geolilctle 



J821 
1822 
1W4 



Zehn Schottische Go-^nRC mit Vor- und 
Nath!(i)icl und Begleitung fUr Flöte, 
Viol., CcUo und Pianofortc vcrschcu IS'J.'t 



Gelang aaa Lnlla Roolth 



1820 



Einzelne Arien mit Orchester. 

1) Kecitat und Rondo filr Sopran: „II 
momento $'avvicina*% op. 16 IS 10 

2) Seena ed Aria Btt„Athalia*\ „Misera 

me?" op, fitr Srtpmn !Slt 

3) Sceoe für Tenor uud Chor: „Qual 
altfo attendi** 1811 

4) Scene für Tenor nnd Chor: „Signor 

se padre" erste» opus 1812 
ü) üccae für Sopran: „Ali: Se Ldmondo" 

op. 52 181.'» 
(>) Scene für Sopran: „Non paventar 

mia'' op. .'»l ISl.» 
7) Scene xu Lodoiska von Chcrabini 

,,Waa sag ich?" op. .'i6 Ar Sopran 1818 

Mehrstimmiges für Gesang. 

1) Sstimmiges Lied: ,,Etn Gürtchen nnd 

ein HSucheo*' 18I>3 

2) 4 stimmiges Grab! cd" mit Ilarmonie- 
bcgleitung „Leis wandein wir*' lS4t4 

.3) „Die Lethe det Lebens**, Trinklied 

für Solobass mit Chor No. <i in op. «"«(J 181X1 

4) Chorlicd für Danii (Text verloren 
gegangen) ISdlt 

.■>> Dneti : „Se il mfo ben<* No. 3 in op. 31 1811 
<!) „Umringt vom mutherfUllten Heere**, 
l.ied für Baryton mit 4 Männei^ 
Stimmen No. .0 in op. 1811 
7) Duett: „Nille volte'* No. 1 in op. 31 1811 

5) Duett: ,,Vati consola" No. in op. 'M 1811 
!); Ostimmiges Lied: „Lenz erwacht und 

Nachtigallen**. J812 
10> ,.Dai Tnmierbnnkett** für xwel 4atim- 
Tiiic:" M3naercb<tre und Soli No. I in 
op. Üi, 1S12 

11) „An eine Freundin** für 1 Sopran, 
'Z Tenöreu, 1 Bass mit I'i.moforti;- 
lieglcitung ad libitum So, G in op, 1812 

12) ,^chwäbiiK:hes Tanzlied" für Sopran, 
2 Tenöre, 1 Base, mit Begleitnni; des 
I'ianofortcs ad libitum 1812 

l'.i) ., Meiose stille I.icbc schwebet'", 48tirii- 

miges Lied No. ü in op. 23. ISIJ 

14) „Kriegseid^*, für Minnentimmen Uni- 
sono mit Harnionicbegic.tung. 1812 

15) „Lebcntiied am GebarUiago", für 
4 UBnneratinmen mit Pianoforle' 
Ueghdtnng No. 1 Im 2. op. 63. 1814 

10) 6 Lieder aus Korners „Leyer und 
Schwert", für 4 Männerstimmen, 
op. 4t. 1814 

17 iSiittniiiitge Bnrieske: „Drei Kalblein 

lieblich'*. 1815 

8 



Digitized by Google 



— 114 - 



lÖ) ..Abschied: O Berlin ich muss dich 
lassen*', Volkslied für 2 äingstimtnen, 
No. 4 in op. 54. 



19) 2stir 



Onodlibet: ,,So geht «• 



1817 



in", No. 2 in op. 54. 

20) „Mailicd. "nviirol der Sommer der 
Bt dol*' No. 2 io op. 64 fflr 2 
.Siinimcn. 1817 

21) ,.Zwet Kränze zum Annen-Tage'*, für 
4 MSnnerstinmeii mit Pianobegleilonf 

Nr. o in oj). 53. I8l7 

22) ..Schöne Ahnung i^' erglommen"* 
oder: „Schmückt das Hnus mit grünen 
Reitern**, Lied fflr 4 MSnseniimmen 

mit Pianoforte ad libitom. 1818 

23) 3slimmi;;es Volkslied ,,Ei wie scheint 

der MuuU so hell*', .\o. 7 io op. G4. 1H18 

24) „Gute Neehl^ Lied fUr 4 Mfinner^ 
stimmen No. in <'tp C-H. 1819 

35) „Freiheitslicd", für 4 MiiaDerslimmeii 

No. 3 in op. 
2C) „ErmunteniDg'*, für 4 MSoaeralimmen 

No. 2 in i*ip. f>S. 



2<) „Huaareulied'*, iUr 4 Mäuuerstimmeu 



1819 

1819 
1821 



No. 6 in op. 68. 

28) „Scklammerlicd", für 4 Mioner* 
stimmen No. 4 in op. (i8. 1822 

29) „kcilerlted: Hinaus, hinaus, zum 
litut'gen Strawss'*, für 4 MSnner- 
stimmen. 1835 

HO) „Schiltzenweihe: Hörnerachall, Uebeiw 



fall.«' 



Fest- und Trauep-Muslkt 

1) Tusch für *20 rromjietcn. 1806 

2) Trauer-Musik für gemischten Chor mit 
Betytoa-Solo: „Hönt du der Klage 
d!im;)f'.-n SclMtll**, mit fUrmoniebe- 
gleitung. 1811 

3) Arrangement von ,,God snve the king'*, 

für 4 Männerstimmen. ISltt 

4) ,,1'u hoher Raulen/weig", Gesang für 
gemischten Chor und liormouiebe- 
gleitong f. d. neavermShtten Trinun 
Kr. Au;;ust (It.) nachmaligen König 

von Sachsen. 1819 

Hymnen, Gantaten. 

1) „Der erate Ton*', op. 14, melo* 

dr.im.itisi,hc C.mtate fUr Deelamation, 
Chor und Orchester. IbOU 

2) ,,Uymne: In seiner Ordnung schafft 
der Herr'* op. .16 fUr Soli, Chor und 
Orchester. 1813 



8) „Kampf und -Sieg**, zar Feier der 
Schiacht bei Belie-AlUance fUr Soli, 
Chor nnd Ordieater op. 44 1815 

feier der Prinzessin Maria Anna von 
Sachsen mit dem Hcnog Leopold 
von Toskana. Gsntnte fttr Soli, Chor 

und Orchester. 1817 

5) ,,Natur und Liebe'*, Cantate zum 
Namenstag Kteigs Fr. August 1, für 
6 Stimmen mit Pianuforte-Begleitung 
op. <>1. Mit /weitem Text: „Freund- 
schaft und Liebe*' betitelt. IblH 

6) Jubel-Cantate snm fiOjihiigen Re- 
gterungsjubiläum Königs Fr. Attgvst 1. 
von Sachsen für Soli, Chor und Oi^ 
ehester. Auch mit zweitem Texte: 
„Emte-Cnntate'* und mit engUachem 
1'cxt: „Festival of peaee** betitelt. 

op. Ött. 1H18 

7) Cantate: „Du, bekrSnzend ttoaeie 
Laren*', fflr Soli, gea^sehteD Chor 

mit l'iatiofortc und Flötenbegleilung. 1881 
K) Chöre „Den Sachsen-Sobo vermählet 
heute**, aum Festspiel von Ludwig 
Roberl zum Empfang des neuver- 
mählten Prinaen, nachmals König 
Johann. 1822 

9) Kleine Cantate ,|Wo nehm' Ich 
lilumen her", zum (leburtstage der 
Prinzcisin Therese, nachmaligen Ce- 
roahlin des Königs Anton. Für drei 
Solostimmen (Sopr., Tenor und Baas) 

mit Phiaoforlebegleiluag, 1823 

Hessen. 

1) Miasa sancta No. I in Bs-dnr für 
Soli, Chor und Orchester. 1818 

I I icrzu n.i ch'-i :;iin [i o n i rt : 

2) Offertorium „(rloria et honore'*, für 
Sopran-Solo, gembchten Chor und 
Orchester. 1816 

8) Offcrtürium ,.In die solemuitntis zur 
MiÄsa No. II", für Solo-Sopran, ge- 
mischten Chor und Orchester. 1818 

4) Miss.a snncta No. II in G-dur für 
Soli, Chor u. Orchester (^ubelmesse). Ibl9 

Tlleate^•lI1lSlk. 

1) Clavier-Au^zug rm Oper nSamori*' 

voD Abt Vogler. lbU3 

2) 8 Stacke cur Oper „Rübezahl", 
(Geiiterchor, Anette und Quintett. 1804 

5) Musik zu ..Turandol*', op. 37. 180» 
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4 u. ö) Tenor-Rondo: „VVat ich ibu", 
lu Hafdns Oper ,,Uer Freibrief** irad 
I>aett für Sopran «sd Tenor: „Dich 
en diea Herz tn drücken'* zur selben 
Oper ItHKI 
Ii) Unutrbeimng tiaet Duetts und einer 
Anette im WeisUehea Singspiel: nDie 
Vcrwnnriliinijfn" 1814 
7 u. 8) Anc: „Mein Weii» ist kapore»" 
nnd äatimmiges TonsUed: „Frau 
I.iscrl, Juhe'" zum „ Travestirten 
Aeneas", ISurleske von Ant. Fischer IM.'l 
H n. 10) Lieder. „Wer stets hiaterm 
Ofen kroch'* nnd „Wie wir voll Glttth 
uns hier zusammenfinden" rnm pntriot. 
Festspiel: „Di« Schlacht bei Leipzig" 
VOT Gnbiiz l^lf) 

1 1 ) Ariette zn Huben VolksmSrcben: „Dm 

Siemenmädchen" ISUi 
Kontanze; „Ein Köoig eioit gef&ngen 
saaa*' znm Schavapiel: „l>ianft von 
Puiiiers v. Costelli ]81l> 

13) Musik zu König Vngnrd", Traner- 
spiel von MilUner IHIT 

14 tt. 15) iDStmmentimng einer Arie von 
Paer; ,,Von dir cntfcrnl'' und eines 
Iluctts Ton Nasolini: ..Ja Liebe, ich 
hin cntscbloaaen" als Einlage in Me- 
huhla Oper „Helene'* 1817 

1(>) Solo lUr St Gttitarren zu „Donas 

OUna" 1817 

17) Chorlied: „Hold i»t der Cyaaenlcranz 
snm Fcaiapiel »|Der Weinberg an der 
Elbe" von Fr. Kin<! 1817 

IH) Romanze; Alkantor und Zaide zum 
„Nachtlager von Graaadn'- Schanspiel 
von Kind 1818 

19) ^.'stiininii^L s Licil: .,Sei gcgrüssl I''rau 
Sonne mir" zu dem roinant. Lusl- 
apiel: „Die drei Walirzeiehea" von 
llolhdn 1818 

•JUi) Tenor-Solo mit Chor; .,ln Provence 
blüht die Liebe" und Tanz zum 
Scbauapiel „Das Haoa Anglade" Ton 
Th. Heil 1818 



21) Musik za „Heinrich IV. von Frank» 

reieb*', Traoerspiel von Gehe 1818 

23) Cbor: „Heil dir Sappho*' sa Grill- 

l)ariers Trauerspiel ..Snpj.ho" 1818 

Musik £u ,fLieb' um Liebe", Schauspiel 

von Dr. Aug. Rnblaek 1818 

i4) Agnns Dei für ."stimmigen Frauenchor 
T»m Triii^-rsri i l „Carlo" von Georg 
(jrai von Biankenitee Ib'JH 

i-i) Harfennraaik sn E. von Honwnlds 

Trauerspiel „l^vr Leuchtthurm" 18^1) 

'2ii) Lied: ,.Sagt, woher «itammt Liebes- 
litat*' fUr 3 stimmiges Fraueasolo und 
Sstinmigen Frauenchor mit Gnitarre* 
begleitrn::: Shakespeare* „Kaufmaaa 
von Venedig" Ih'il 

27) Reeitativ der Diana von Epheaus zn 
Spontinia „Oljrmpia** 18iö 

Opera. 

1) ..f'ctcr .'^chmoll". Oper in 2 Aufzügen 
nach Cramcrs Roman von Joseph 
Tttrke \m 

2) „Silvana", romant. Oper in 3 Acten 

von Fr. Tarl Hicmcr 1810 

•)) „.^bu Hassan", Singspiel in 1 Act von 
Hiemer 1811 

4) ,,l)er Freischütz", romant, Oper ia 

Acten von Fr. Kind 18-^1» 

.')) Muüik zu „I'rcciosa", .Schauspiel in 
4 Acten von Pias Alex. WollT 182(1 

ii) .Sieben Xummcrn tax den ..Drei I'in- 
los", fcherzhade Oper in 3 Aufittgeo 
von Tb. Hell (Carl Wiakler) ent- 
worfen 1831 

7) ,.T'"r\ mthr»", |j[rosso heroisch-roman- 
tische Oper in <t AuiiUgen von H. von 
Chezy 1820 

8) „Oberen", romantische Oper in 3 Attf* 
sttgea von J. R. Planche I83r» 

Hinterlassene Schriften. 
Drei Bande, Dreyen und Leipzig. Ar- 
noldische Bachhandiung 1838. Ab« 
gedruckt in M. Marias von Weber: 
C. M. V. Weber Band III, Leipzig, Keil 181»; 




8* 



ANHANG IlL 



Die eraton beiden« ▼on Weber nlefat benutsten Seenen des »Ppeieehiitz*' 

▼on Friedrich Kind. 

Mitgetheilt nacli Kindt »Freltchitts-Bacb«, leute AQi|{abe 1843 in Leipiig bei Göicheo, S. 3—7. 



ERSTER AUFZUG. 

Erster Auftritt. 

<Wsl<ls«K<ii<l einer BKBiiien>W<>l) mint:. N^ben dieccr cli< Altar v-ii K.t««a. HinMr ihm ein Knut «idcr Heiligen' 

Ijilil, (;:int von wpj.^en Ku»cn iirnliliiht») 

i^lretnit ivor dem Aliar kniecndj: Allerbarmerl Herr dort obenl 

Dir, den Sonn' und tSteme loben, 

Sey auch in der Kinsninkcit 
Deines Knechtes Herz k'-""'^'^*' 
<Et fallet dia HMiKle und MOtit betcmt Min Gesicht auf <icn <Mtar. i'utisc, von Mti^.amcalallt. Dann richlcl *r 

«itli wie .iiH ciii.-r iMitiucktuig, ettchrock«» in die H«liC: 

Welch ein Gesicht! — 

O Herr der Well, geslaU' e« atcht! — 

Ich sah — noch jetzt ergreift niirJi Srliauern — 
Ich sah den Feind im Uunkelii lauern, 
Mit tttckiscMreud'sera Angeiicht. 

Kr streckte - - !n' wie mir das Hen noch {^ransll — 
Kr streckte xeinc Kicsenfanst 
Nacb einem anbefledcten Lmmm. 

Ajfathc wnr's' — Nach ihrem nr.inr'i^.un 
l.aiuchl' er mit gier 'gen, wiliien Klicken, 
AU woir er »eioen Fhm omtlrickeD; 
Iii) clüstiTii Antlitz Spott un<l Hohn, 
Lrtosst' er seine Rechte schon — — 

(Mit briinuiccr Andacht, I 
Herr! veriiinini tles (irci'^r^ FKlicn! 
Laüs licu Frevel HiLiit geschehen! 
Schirm', o IleiT, der ewig wneht, 
Vor <les H<>«en Trug und Maciit' 

(lit »tcUl auf uiiil KcHl eimx^ S. hrittt vor»an».) 

Wae war du? I« mir doch, nli war' ich bcf^rnben gewesen und oan znriickgegebcn dem 

Lichte' Ich lebe »•iiiftrh und tnein l,;igcr ist hart; kalt schleicht das IJlut in den Adern <lcs 
Cireises -- dann kommen Gc^ithte von (Joltl — AU' ihr Heiligen", seit drei Tagen sah ich 
Agathen nlcblt and schon zeichnet da" Uluckchea der Klanse sich auf jenen Bäschen ab, und 
verkündet das Herannahen des Abend». ~ Dort — lauschen mich nicht die Augen — ja, sie isul 



/weiter Auftritt, 

Iiier Eremiu Agathe n>U einem MikhkriiKC, Annchen u^^l ihr ein ki-rlichen nach untJ giebt e* ihr 

heim Anfireien.) 

Agathe <.- A™.chen,: Hab' Uankr (A„„che«.h. 

Eremit; Sey mir gc-cgnet, nuinc Truhtcr' Du hlich^t lange aus — 
Agathe: Ihr scyd doch wühl, ehrwunliger Vater: leb wiir' schon gestern udcr vürgesteru 
gekommen; aber dieses Obst, das ich filr Unch aufbewahrt hatte, wollte nicht froher reifen. IIa 
nebmt es, ttnd dies Brot und dies Krflglein ^lilch. Andere I.abnng darf ich Buch ja nicht bringen« 
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Eremit: Die I-'rUchte sind auserleseo. Du Borgst lUr mich wie eine Tochter. 
AgAtke: Idi liebe Ench auch nach meinem Vater am meisten. 

Eremit: War' das wahr, wns wünle Max dazu safjcn? 

Agathe: Ei — ich sprach von kindlicher Liebe. Ihr scherzt out mir, 

Eremit: 0«in Max ist doch wohl} 

Agathe: VoUkommeD — nur dan ihm vor den Probeacbiua« b«iij;e bl, den er 

inor;gen ablegen soll. 

Eremit: Ich habe davon g^ehört. Ifaft Do kebe bange Ahnonf^ 

Agathe: 7,n Zeiten wohl — wenn mtrh Max so svhwcrmiUhig ansieht! 

Eremit: Ea ihut meinem Herzen weh, Deine Heiterkeit auch nur auf Augenblicke zu 
irliben. Dennoch kann Ich Dir nicht verhehlen 

Agathe: O aprscbt, ehrwOrdiger Vater! Was von Ench kommti wird alett zu meinem 
Hell dienen. 

Eremit: Ich kenne die eigentliche Gefahr nicht, die Dir «nd Deinem Veriobtcn droht; 

doch hat mich ein Gesicht besorgt f^prtinrht. 

Agathe (iuigtUicb) ; Was erschien Euch? 

Eremit: Cesichte deuten gewöhnlich die Zukunft nur in Ungewissem Halbdunkel an; auch 

nlaa meiuige war dieser Art. Doch fühle ich mein Herr, wenn ich Dich ansehe, beklommen. 

Aj;athe: So lusüt mein und Maxens (.ilUck doppelt Eurem frommen Gebet empfobleu sein. 
Eremit: Ich bin nur ein schwacher Mentcb, aber meiner VoiUile fctinnt Ihr gewiss aeyo. 

So bin n'h voll üoffnuni^ — 
Ivrcmii. Bewahre treu <itc Kcmlitit IJciiies Herzens, so winl der .MImächtige Dich bewahren! 

Agathe: Lebt denn wohl, ehrwürdiger Vntcrt md vficeiat WMcrcr nicht in Eurer Andacht. 

Erc-mit: Clott mit Dir. meine Tochter! (Aicathc geht. £r ruft ihr naeh.) Agathe t 

.\gathe: Halii Ihr mir noch etwas zu sagen? 

Eremit: Eine innere Stimme ruft mir zu, Dich hente nicht ohne Gegengabe zu entlassen. 
Dieser Kosenstrauch, dessen erstes KeUlcin meinem Vorcjänttcr ein Pilger aus Palästin:i mit- 
brachie, ist wunderlieblich emporgewachsen. Jeden FruliUn;,' blüht er auf's reichste, ich s:ituuile 
und presse die Blittcr, und die Landleutc schreiben dem Rosenwasser wunderbare Schutz- und 
Heilkräfte zu. Nimm denn einige dieser Rosen als Urautgescbeak meiner vftterUcben Liebe. 
/Er hrieht ReMU ab, filgt ile in einca StnuiM nuutmnf«, und übarsfebt si« ihr am Schlüsse dwfolcnidMiZwi«-G«Miiget.> 



Nimm hin des Freundes Gabe, 

Geweihet, keusch und reinl 
Agathe (devot): Von des Erlflsers Grabe — t 

Sie soll mir heilig sein! 
Eremit: Wird aich die ttliithe senken. 

Sollst Du dabei gedenken: 

Was irdisch ist, vergeht! 
Agathe: Ich will der Blätter wahren 

Dass noch in spSten Jahren 

Erinn'rung mich umweht! 
Eremit: Aach sollst Du nicht vergessen: 

Man mnsa die Rose pressen, 

Eh Heilung sie gew.ilirt 
Agathe: So wird tu reiaern Freuden 

Das MenscbMiherx durch Leiden 

Geläutet 1 und L:ekl:irt' 
Eremit: Nimm hin des Freunde» Gabe, 

Geweihet, kcosch nnd reinl 
Agathe: Vor :,ilor meiner Habe 
Soll sie mir theucr sein. 
(Der Biwait in die Ehnicdlerwohnuiig, Agailie dutehs (Gebüsch ab.) 
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